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Vorwort. 


rast  mit  einem  Gefühle  der  Wehmuth  übergebe  ich 
hiermit  dem  gelehrten  Publikum  den  Schlussband  eines 
Werkes,  welches  zwar  mehr  wie  vier  Jahre  lang  fast  uner- 
hörte Anstrengungen  neben  den  immer  mit  Neigung  ge- 
pflegten Berufsarbeiten  erforderte,  nachdem  schon  lange 
vorher  die  Vorarbeiten  soweit  abgerundet  wahren,  dass  ich 
von  Anfang  an  das  ganze  Gebiet  zu  übersehen  vermochte, 
welches  aber  trotzdem  mir  die  schönsten  Genüsse  und 
Freuden  bereitet  hat.  Denn  mehr  wie  ich  hoffen  und  er- 
warten durfte,  wurde  das  angestrebte  Ziel  erreicht;  ich 
wüsste  nicht,  ob  ich  jetzt  durch  den  vollständigen  Ueber- 
blick  besser  erreichen  könnte,  was  die  Frische  der  Begei- 
sterung ermöglichte,  als  es  noch  galt,  eine  fast  unendliche 
Menge  von  Hindernissen  erst  zu  überwinden.  Was  aber 
noch  zu  leisten  ist,  das  wird  besser  einer  späteren  Zeit, 
vielleicht  auch  frischen  Kräften  vorbehalten  bleiben.  — 
Noch  angenehmer  berührte  mich  während  dieser  ganzen 
Periode  einer  scheinbar  nicht  endenden  Arbeit  das  Wohl- 
wollen, welches  meinen  Bemühungen  in  so  reichem  Masse 
zu  Theil  wurde. 
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Es  ist  meinem  Herzen  Bedürfniss,  zuerst  dem  edlen 
Manne,  der  mein  grosses  und  schwieriges  Unternehmen 
nicht  nur  von  Anfang  an  durch  seinen  Rath  förderte,  son- 
dern dem  Werke  auch  zuerst  durch  seine  Anerkennung 
Eingang  verschaffte,  hier  meinen  tiefgefülilten  Dank  auch 
öffenthch  zu  bekunden.  Vielleicht  haben  Wenige  es  geahnt, 
dass  es  mir  nicht  vergönnt  gewesen  ist,  der  Schüler  von 
K.  Lehrs  zu  sein;  auch  habe  ich  bis  jetzt  noch  nicht  das 
Glück  gehabt  meinen  väterlichen  Wohlthäter  von  Angesicht 
zu  Angesicht  zu  sehen.  Es  war  ein  völlig  unbekannter 
junger  Mann,  den  Liebe  zur  Sache  noch  dann  veranlasste, 
als  Studiosus  der  Philologie  sich  immatriculiren  zu  lassen, 
wann  andere  bereits  längst  im  Amte  sind,  dessen  der  hoch- 
verehrte Meister  sich  mit  AVärme,  ja  Selbstverleugnung 
annahm.  Und  in  dem,  was  ich  dem  verehrten  Meister  als 
Probe  meiner  Studien  vorzulegen  wagte,  war  nicht  einmal 
eine  Andeutung  vorhanden,  dass  ich  seine  wichtigen  bahn- 
brechenden Forschungen  auf  metrischem  Gebiete  mir  zu 
eigen  gemacht  hatte.  Man  wird  selbst  im  ersten  Bande 
der  Kunstformen  kaum  eine  Spur  hiervon  entdecken.  Jene 
warme  und  aufopfernde  Anerkennung  wurde  also  dem  völlig 
Fremden  und  ebenso  Unbekannten  gezollt  von  einem  Manne, 
der  von  den  eigenen  Leistungen  ganz  absah,  um  denjenigen 
zu  unterstützen,  der  möglicherweise  gerade  die  wichtigsten 
eigenen  Entdeckungen  in  einem  bestimmten  Zweige  der 
Wissenschaft  anzufeinden  sich  anschicken  konnte,  wie  eine 
Erfahrung  an  einem  Andern  lehren  musste. 

Schönere  Lebenserfahrungen  sind  wahrlich  nicht  denk- 
bar, als  eine  so  reine  Uneigennützigkeit,  wie  sie  leider  so 
selten  auf  dem  Gebiete  wissenschaftlicher  Forschung  ist, 
an  sich  erfahren  zu  haben.  Und  eben  desshalb  scheide  ich 
mit  Wehmuth  von  der  mir  so  lieb  gewordenen  Arbeit.  Und 
noch  von  vielen  Seiten  wurden  mir  die  reichsten  Beweise 
des  Wohlwollens  und  herzlicher  Theilnahme,  während  gleich- 
zeitig sich  die  Anzeichen  mehrten,    wie  rasch  der  Einfluss 
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des  erst  zum  Tlieil  veröffentlichten  Werkes  stieg.  Mögen 
alle  diese  wohlwollenden  Gönner  und  Freunde,  die  mir 
fast  nur  durch  Wort  und  Schrift  bekannt  wurden,  sich 
meines  tiefgefühlten  Dankes  versichert  halten. 

Dass  meinen  Arbeiten  auch  Feinde  entstehen  wiirden, 
war  vorauszusehen;  betrübend  nur  war  es,  dass  diese,  in 
dem  Unvermögen,  auch  nur  an  einem  einzigen  meiner 
Lehrsätze  rütteln  zu  kömien,  sich  zu  so  hämischen 
Angriffen  fortreissen  Hessen.  Ich  könnte  dem  Leser  ein 
Bild  entrollen  von  diesen  Entstellungen  und  Unwahrheiten, 
?u  denen  man  seine  Zuflucht  nahm,  um  überhaupt  nur 
irgend  etwas  gegen  mich  vorbringen  zu  können.  Doch 
wozu  diese  Nachtseiten  aufdecken?  Es  werden  ja  ohnehin 
jene  Unversöhnbaren  sich  sagen  müssen,  dass  auf  die  Dauer 
noch  immer  die  Thaten  über  die  Phrasen  triumphirt  haben; 
dass  die  Welt  noch  lauge  nicht  verfinstert  ist,  wenn  irgend 
ein  deutscher  Gelehrter  seine  Augen  zudrückt.  Meine 
Gegner  haben  vor  mir  nichts  voraus,  als  eine  krasse  Igno- 
ranz. Unvermögend,  in  eine  lebendige  und  tief  innerliche 
Wissenschaft  einzudringen;  ohne  die  Befähigung,  eine  hohe 
und  ideale  Kunst  zu  begreifen;  und  nicht  einmal  im  Stande, 
das  grosse  Gebiet  der  äusseren  Erscheinungen  unter  einem 
einheitlichen  Gesichtspunkte  zu  erfassen,  folgen  sie  alle 
einseitigen  persönlichen  und  unbegründeten  Meinungen  und 
suchen  durch  Schimpfen,  Verleumdungen  und  die  offen- 
barsten Entstellungen  bei  Urtheilslosen  oder  bei  Anfängern 
gegen  mich  zu  wirken. 

Ich  habe  leider  mich  gezwungen  gesehen,  auf  die  ver- 
derbliche Wirksamkeit  dieser  wissenschaftlichen  Ilerostraten 
wiederholt  hinzudeuten.  Wie  konnte  mir  das  erspart  blei- 
ben? Zum  ersten  Male  ist  nun  eine  Wissenschaft  der  Me- 
trik gegründet,  die  befähigt  ist,  als  ein  höchst  bedeutender 
Factor  für  die  culturgeschichtliche  Entwicklung  zu  wirken; 
so  viele  Herzen  jubeln,  Licht  und  Klarheit  zu  finden,  wo 
bisher  Nebel   imd   Finsterniss    herrschten:    und    nun    sollte 
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sich  nicht  die  Eigenliebe  derer  regen,  die  mit  einem  Male 
die  Hohlheit  ihrer  aus  Phrasen  erwachsenen  Lehrgebäude 
erkennen?  Auch  darf  man  wohl  nicht  ausser  Acht  lassen, 
dass  es  jenen  Herren  so  sauren  Schweiss  gekostet  hat,  die 
bisherioren  Reo-eln  zu  lernen;  und  da  sollten  sie  freudio;, 
nachdem  sie  meist  in  Folge  ihres  Fleisses  den  ersehnten 
Zutritt  zum  Katheder  gefunden  haben,  die  neue  Wahrheit 
anerkennen  und  ihre  bisherige  Verblendung  eingestehen? 
Und  nebenbei:  jene  süsse  Lust,  ein  Feld  zu  wissen,  wo  es 
gestattet  ist,  jede  beliebige  Ansicht  litterarisch  verwerthen 
zu  können,  weil  ja  doch  niemand  aus  und  ein  weiss!  Denn 
man  ward  doch  das  nicht  eine  neue  Beobachtung  nennen, 
dass  so  Viele  nicht  arbeiten  der  Wissenschaft  zu  Liebe, 
sondern  der  eigenen  gloire  wegen?  !  So  gilt  denn  jeder, 
der  Licht  und  Ordnung  bringt,  als  Todfeind. 

Ich  verdenke  ferner  Männern  wie  W.  JBramhach  und 
W.  Christ  es  nicht,  wenn  sie  in  respectlosen  persönlichen 
Angriflfen  sich  gegen  einen  einfachen  Gymnasiallehrer  er- 
gehen, welcher  seinerseits  es  sehr  wohl  einsieht  und  zu 
würdigen  weiss,  dass  er  auf  eine  officielle  Anerkennung 
nicht  rechnen  darf,  ehe  die  jetzige  Jugend,  die  zu  besserer 
Einsicht  sich  bildet,  seine  Sache  in  die  Hand  nehmen  wird. 
Denn  wahrlich,  es  erfordert  die  neue  Metrik  frische  jugend- 
liche Kraft  und  ausharrendes  Studium,  ehe  sie  vollkommen 
und  in  allen  ihren  Consequenzen  wird  begrifien  werden. 
Wie  ich  aber  mit  Liebe  und  Befriedigung  meine  päda- 
gogische Thätigkeit  weiter  verfolge,  so  vertraue  ich  auch 
fest  darauf,  dass  die  jetzige  studirende  Jugend  sich  mit 
immer  grösserer  Lust  der  Sache  bemächtigen  werde,  trotz 
der  Verhüllungen  ihrer  Professoren;  und  ich  sehe  daher 
mit  Gleichmuth  der  weiteren  Entwicklung  entgegen.  — 
Beiläufig  muss  ich  eine  Ansicht  bekämpfen,  die  leicht  sich 
geltend  machen  könnte.  Man  könnte  an  ein  förmliches 
Complot  der  Herren  v.  Lcufsch,  W.  Christ,  W.  Brambach 
u.  s.  w.    denken,    durch    möglichst    ungeschickte    Angriflfe 
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meiner  Sache  einen  raschen  und  glänzenden  Sieg  zu  ver- 
schaffen und  man  hat  hieran  oft  gedacht;  aber  eine  so  edle 
Selbstaufopferung,  an  die  ich  wirklich  zuweilen  selbst  glau- 
ben möchte,  ist  mir  doch  unwahrscheinlich;  und  hier  muss 
ich  zu  meinem  Bedauern  eine  mehr  pessimistische  Lebens- 
anschauung als  einzig  berechtigt  zugestehen. 

Wie  sehr  aber  ein  gesundes  ürtheil  sich  immer  mehr 
Bahn  bricht,  das  durfte  ich  an  verschiedenen  eben  so  an- 
spruchlosen wie  bedeutenden  und  hoffentlich  erfolgreichen 
Arbeiten,  die  endlich  hervorgetreten  sind,  erkennen.  Wäh- 
rend ich  diesen  letzten  Band  vorbereitete,  kam  mir  zuerst 
die  interessante  Schrift  von  A.  Ludwich  zu  Händen, 
welche  ich  §  19,  6  besprochen  habe,  und  welche  die  ange- 
nehme Hoffnung  erweckt,  der  Verfasser,  der  allein  hierzu 
die  nöthigen  umfangreichen  Vorarbeiten  und  die  richtige 
Einsicht  zu  gleicher  Zeit  zu  besitzen  scheint,  werde  seine 
Aufgabe  weiter  verfolgen  und  in  einem  grösseren  Werke 
uns  ein  noch  umfangreicheres  Bild  der  Technik  des  antiken 
Hexameters,  seiner  späteren  Entwicklung  und  seiner  Theorie 
bei  den  alexandrinischen  und  nachalexandrinischen  Dichtern 
entrollen.  —  Eben  so  freudig  durfte  ich  E.  Brücke s  lehr- 
reiches Werk  über  die  deutsche  Metrik,  das  ich  wieder- 
holt zu  erwähnen  Gelegenheit  fand,  begrüssen.  Und  wiederum 
zeigten  die  Abhandlungen  von  R.  Arnoldt  über  den  Vor- 
trag verschiedener  Wechselgesänge  bei  Aristophanes,  wel- 
cher Reichthum  heilbringender  Ideen  aus  einer  einzigen 
Schule,  welche  ich  nicht  nöthig  habe  zu  nennen,  an  des 
Reiches  östlicher  Grenzmark  erblühen  konnte.  Möo-e  der 
junge  Gelehrte,  dem  bereits  so  Treffliches  gelungen  ist, 
auf  der  einmal  beschrittenen  Bahn  fortfahren,  und  möge  er 
darauf  vertrauen,  dass  die  schönen  Thatsachen,  die  er  für 
die  Wissenschaft  gefördert  hat,  selbst  nicht  durch  die  In- 
humanität jener  Gelehrten,  die  im  breiten  Strome  der  gol- 
denen Mittelmässigkeit  fortschwimmen,  wegzudisputiren  sein 
werden!  —  Und  meine   persönliche  Genugthuung  darf  ich 
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denn  auch  nicht  verhehlen  über  die  Schulausgaben  sopho- 
kleischer  Dramen,  in  welchen  G.  Wolff  zuerst  meine  Con- 
stituirungen  zum  Theil  eingeführt,  daneben  aber  so  manches 
tüchtige  Resultat  gefördert  hat.  Ich  hoffe,  dass  dieser  eben 
so  umsichtige  Gelehrte  wie  ausdauernde  Arbeiter  noch  zu 
einer  näheren  Uebereinstimmung  mit  meinen  Schemen,  die 
seine  Verdienste  nicht  berühren,  gelangen  wird. 

So  wird  es  denn  allmälig  Licht,  das  selbst  von  einigem 
nächtlichen  Gevögel  nicht  wird  verdeckt  werden  können. 


Man  hat  hie  und  da,  ja  vielfältig  in  mir  einen  in  der 
modernen  Musik  Geschulten  zu  erkennen  geglaubt.  Dies 
ist  ein  Irrthum,  den  keiner  meiner  persönlichen  Bekannten 
theilt.  Wohl  wirken  auf  mich  musikalische  Productionen, 
mein  höchster  Genuss,  mächtig  ein:  doch  kann  ich  nur  mit 
dem  Gehöre  ihnen  folgen  und  weder  selbst  schaffen,  noch 
auch  irgend  Schwieriges  bei  meinem  Mangel  au  Technik 
ausüben.  Fiir  meine  metrischen  Studien  stand  mir  also 
nichts  als  ein  erst  merkwürdig  spät  entwickeltes  musika- 
lisches Gehör,  das  sich  oft  bis  zu  übermässiger  Empfind- 
lichkeit gesteigert  zeigte,  zur  Verfügung.  Und  bald  er- 
kannte ich  den  Segen,  der  darin  lag,  keine  speciellen 
Kenntnisse  in  der  modernen  Musik  und  folglich  auch  keine 
scharf  ausgeprägten  Vorurtheile  zu  besitzen.  So  nämlich 
erwuchsen  alle  meine  Thesen  aus  der  lebendigen  Auffassung 
der  antiken  Facta.  Ob  in  unserer  Musik  Analoges  sei,  war 
mir  vollkommen  gleichgültig,  nur  jene  antiken  Formen 
übten  volle  Anziehungskraft  auf  mich.  Und  ich  will  ge- 
stehen, dass  es  eine  Zeit  gab,  wo  die  Oresteia  als  Oper 
mir  lebendig  im  Bewusstsein  war  (man  sehe  den  zweiten 
Band  der  Kunstformen),  wo  jene  wunderbar  schönen  Me- 
lodien selbst  bis  in  die  Träume  mir  anklangen.  Es  man- 
gelte die  Zeit,  die  Tonreihen  in  Noten  zu  fixiren,  auch  war 
mir   damals  nicht    einmal   ein   Klavier,    auf   dem   ich   wohl 


Vorwort.  xiii 

Leichtes  zu  versuchen  pflege,  zugänglich.  Somit  erstarb 
Alles  wieder  unter  der  Wucht  nicht  ruhender  neuer  Arbeit. 
Und  späterhin  habe  ich  ungern  mit  Musikern  Ideen  ausge- 
tauscht, tlieils  weil  ich  fühlte,  wie  fremd  ihnen  das  Antike 
sein  musste,  theils  weil  ich  fürchtete,  unbewusst  mir  mo- 
derne Anschauungen  so  anzueignen.  Es  sind  erst  einige 
Wochen  her,  als  schon  die  zu  Ende  geführte  Metrik  nicht 
mehr  in  meinen  Händen  war,  dass  ich  ohne  jene  Gefahr 
meinem  liebenswürdigen  Collegen,  Herrn  Adolf  Möller, 
der  am  Gymnasium  den  Gesaugunterricht  leitet,  mich  glaubte 
offenbaren  zu  können. 

Hier  war  mir  eine  ausserordentliche  Ueberraschunff 
vorbehalten.  Nach  einer  einzigen  kurzen  Besprechung  er- 
klärte Herr  A.  Möller  sich  einverstanden  gerade  mit  den 
schwierigsten  von  der  modernen  Art  am  meisten  abweichen- 
den Verhältnissen.  Eine  einmalige  singende  Recitation  selbst 
einer  dochmischen  Strophe  überzeugte  ihn  von  der  Ver- 
wendbarkeit dieses  merkwürdigen  und  schwierigen  Rhyth- 
mus auch  in  unserer  Musik,  ja  bald,  nach  einigen  Tagen 
theilte  er  mir  mit,  dass  er  diesen  Rhythmus  für  ausser- 
ordentlich wirkungsvoll  halte.  Ich  bat  um  eine  kleine  Com- 
position,  als  Probe  das  Schema  von  Soph.  El.  II  Ep. 
mittheilend.  Sie  fiel  ganz  in  antikem  Geiste  aus.  Ilerr 
A.  Möller,  zugleich  genau  den  Text  berücksichtigend,  zeigte 
mir,  dass  das  philologisch  Erschlossene  auch  von  Seite  eines 
wahrhaft  befähigten  und  die  eigenthümliche  Schwierigkeit 
der  Aufgabe  erkennenden  Musikers,  sobald  er  geneigt  war, 
der  modernen  Befangenheit  zu  entsagen,  von  Silbe  zu  Silbe 
nicht  verschieden  aufgefasst  werden  konnte.  Ich  durfte 
jetzt  eine  der  schwierigsten  Aufgaben,  die  möglich  ist,  stel- 
len, nämlich  eine  Composition  jenes  herrlichen  Wechselge- 
sanges, Ag.  V,  über  die  ich  schon  in  der  Eurhythmie 
(S.  143  sq.)  und  in  der  Compositionslehre  von  verschie- 
denen Standpunkten  aus  gesprochen  hatte.  Mein  Schema 
hatte  durch  die  bisherigen  Erfahruni^cn  einige  kleine  Aendc- 
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rungen  erhalten.  Aus  einer  kurzen  mündliehen  Besprechug 
erwuchs  eine  genügende  Orientirung.  Und  jetzt  darf  ich 
dem  gelehrten  philologischen,  wie  dem  musikalischen  Publi- 
cum eine  Composition  vorlegen,  die  sicher  nicht  verfehlen 
wird,  den  Werth  der  antiken  Musik  deutlich  zu  machen. 
Denn  an  dieser  herrlich  gelungenen  Arbeit  ist  jede  Zeile 
antik  j  Rhythmus  und  Tonart,  Inhalt  und  Wortlaut  durch- 
drinsren  sich  auf  das  innigste  und  vereinen  sich  zu  einem 
packenden  Ganzen. 

Ich  gebe  beide  Compositionen  als  Anhang.  Sie  wer- 
den zeigen,  von  welcher  Seite  aus  die  moderne  Musik  ihre 
Regeneration  erwarten  darf.  Denn  besässen  wir  einmal  in 
dieser  Weise  die  ganze  Orestie  oder  irgend  eine  Einzel- 
oper des  Aeschylus:  wahrlich,  man  würde  erkennen,  welche 
*ganz  neuen  und  doch  so  einfachen  Mittel  auch  uns  noch 
zur  Verfügung  stehen  im  Gegensatz  zu  unserer  alles  Mass 
überschreitenden  Ueberkünstelung,  die  alle  höhere  Bedeu- 
tunsr  der  Kunst  zu  rauben  droht.  Und  eine  ähnliche  Probe 
durfte  billigerweise  am  Schlüsse  der  Kunstformen  gefordert 
werden;  ohne  sie  wäre  vielleicht  für  die  Majorität  der  Leser 
und  gerade  für  diejenigen,  die  den  musikalischen  Massstab 
anzulegen  verstehen,  vieles  ein  Räthsel  geblieben.  Nun  aber 
folge  man  einmal  in  der  Composition  den  scheinbar  wirren 
Rhythmen  (sie  finden  sich  so  verwickelt  nirgends  wieder): 
da  wird  man  begreifen,  was  diese  metrischen  Schemen  be- 
sagen! 

Ich  habe  Einiges  zu  bemerken.  Auch  die  antiken  Ton- 
arten waren  sicher  jener  Volubilität  fähig,  die  Herr  A.  Möller 
hier  entwickelt  hat.  Denn  uns  haben  keine  tüchtigen  con- 
temporären  Praktiker  darüber  Nachrichten  hinterlassen,  son- 
dern Philosophen  und  Rhetoren,  welche  ihre  Schüler  an- 
leiten wollten,  nicht  tüchtige  ausübende  Musiker  zu  werden, 
sondern  über  den  Gegenstand  sprechen  zu  können.  Sie 
hätten  sonst  in  ihren  Anleitungen  wahrlich  musikalische 
Proben,  d.  h.  componirte  Gesänge  zu  geben  gehabt.    Denn 
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ohne  diese  kann  man  nichts  als  inhaltlose  Phrasen  lernen. 
Und  aus  jener  Methode  kommen  die  Darstellungen  der 
scheinbaren  „Techniker"  der  Tonarten  als  unabänderlicher 
Distanzenreihen.  Ein  Kind  aber  kann  einsehen,  dass  das 
was  Plato,  Herakleides  und  Aristoteles  über  die  Tonarten 
sagen,  nur  auf  Melodien  von  bestimmtem  Ethos  zu  beziehen 
sei,  nicht  auf  unabänderliche  Tonfolgen.  Auch  wir  sprechen 
freilich  beispielsweise  speciell  von  einer  Composition  in  A- 
Moll,  wollen  aber  wahrlich  nicht  damit  sagen,  dass  nicht 
Partien  in  C-Dur  u.  dgl.  übergehen  können.  Und  so  sind 
die  Definitionen  der  dorischen,  jonischen  und  anderen  Ton- 
arten entstanden,  dass  man  die  diesen  hauptsächlich  eigen- 
thümlichen  Distanzverhältnisse  als  das  Typische  in  den 
Vordergrund  stellte.  Dass  aber  in  der  Praxis  auch  die 
Tonarten  häufig  in  Partien  derselben  Composition  wechsel- 
ten, erzählen  uns  ja  die  Alten  selbst.  —  Die  in  den  näch- 
sten Takt  übergezogene  Note  in  dem  Ausruf  "AtüoXXov  in 
in  Ag.  V  a  und  ß  habe  ich  öfter  als  im  Griechischen  nicht 
zulässig  erklärt.  Aber  zugleich  habe  ich  mehrfach  den 
Mangel  selbst  eines  bestimmten  Taktes  in  diesem  einzisreu 
Strophenpaar  (sonst  nirgends!  cf.  Eurh.  S.  143  etc.)  an- 
gedeutet; und  schliesslich  hat  doch  die  Ueberzeugung  ge- 
siegt, dass  in  einem  vereinzelt  stehenden,  von  hohem  Pathos 
getragenen  Ausrufe  auch  sonst  vermiedenes  vorkommen 
könne.  Auch  hieran  hat  mein  Urtheil  dem  des  Herrn 
A.  Möller,  welcher  ohne  Andeutung  von  meiner  Seite  das- 
selbe fand,  als  ich  noch  nicht  so  zu  notiren  gewagt  hatte, 
begegnet.  Ich  habe  übrigens  öfter  diesen  Charakter  von 
Ausrufen  der  Art  hervorgehoben,  z.  ß.  Comp.  §  40,  2.  — 
Endlich  habe  ich  über  die  Fermaten  zu  bemerken,  dass  die- 
selben jedesmal  den  Schluss  des  Verses  bezeichnen.  Man 
wird  sie,  wie  man  Metr.  §  16  lernen  kann,  ohne  Beein- 
trächtigung der  Melodie  je  nach  dem  persönlichen  Gefühle 
auch  hie  und  da  unterdrücken  dürfen;  doch  beachte  man, 
dass  in  Str.  ^',  für  die  zweimal  je  3  Monopodien,  je  1  doch- 
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mischer  Trimeter  besser  zu  notiren  ist.  Der  Componist  hat 
Solo-  und  mehrstimmigen  Chorgesang  unterschieden;  will 
man  in  einem  Wechselgesang  dieser  Art  lieber  an  Vortrag 
durch  den  Koryphäos  denken,  so  ändert  dies  nichts  an  der 
Composition.  —  In  der  Notirung  ist  Alles  auf  grösstmög- 
liche  Raumersparung  berechnet.  Daher  ist  in  den  Solo- 
partien ein  Tbeil  der  Klavierbegleitung  in  dasselbe  Linien- 
system mit  den  Vocalnoten  gezogen.  Die  Trimeter,  die  im 
Wechselgesange  bald  als  recitativ  bald  als  melodramatisch 
aufzufassen  sind,  sind  nur  da  ausgeschrieben,  wo  der  Zu- 
sammenhang des  Textes  ohne  sie  zu  sehr  unterbrochen  wor- 
den wäre. 

Somit  übergebe  ich  diese  schönen  Compositionen  mit 
dem  herzlichsten  Danke  gegen  den  Componisten,  der  für 
weitere  Ausführvmgen  in  liebenswürdigster  Uneigennützig- 
keit  seine  Hülfe  zugesagt  hat,  dem  Publikum  mit  der  sichern 
Erwartung,  dass  diese  ersten  gelungenen  Versuche,  antike 
Gesänge  in  echt  antiker  Form  zu  componiren,  ihrer  bald 
mehrere  im  Gefolge  haben  werden.  Ich  habe  mit  Fleiss 
das  von  der  modernen  Art  am  meisten  Abweichende  ge- 
wählt, um  gerade  daran  zu  zeigen,  dass  jene  Rhythmen 
auch  für  uns  verwendbar  und  von  hohem  Werthe  sind. 
Vielleicht  dringt  Herr  A.  Möller  nun  allmälig  bis  zur  Com- 
position der  ganzen  Oresteia  durch,  deren  Motive  seinen 
vollen  Beifall  finden. 


Und  somit  scheide  ich  denn  von  einer  Arbeit,  die 
jahrelang  meine  Freude  und  Erholung  gewesen  ist,  trotzdem 
sie  dennoch  zuweilen  fast  die  physische  Kraft  brechen  zu 
wollen  schien.  Ich  durfte,  bei  der  ausserordentlich  regen 
Theilnahmc  so  vieler,  die  Arbeit  nicht  auf  einen  Zeitraum 
vieler  Jahre  vertheilen,  wo  freilich  die  einzelnen  Bände 
besser   hätten    auswirken  können;    aber    gerade  der  ernste 
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Wille  wird  jetzt,  nachdem  alle  wichtigen  Seiten  erschlossen 
sind,  desto  leichter  eindringen.  Ich  werde  auch  ferner  mit 
Theilnahme  dieser  Wissenschaft  folgen  und  ein  eben  so 
wohlwollendes  Vorurtheil  fremder  ehrlicher  Arbeit  entgegen- 
bringen, wie  ich  bereit  bin,  die  Angriffe  übelwollender  in 
rücksichtslosester  Form  zurückzuweisen.  Denn  man  soll 
mir  nicht  einbilden,  dass  jede  neue  Entdeckung  nothwendig 
unmoralische  Angriffe  erdulden  müsse.  Ich  habe  nicht  mit 
Begeisterung  gearbeitet,  um  mich  geschmäht  und  verlästert 
zu  sehen  und  moralisch  abzustumpfen.  Ich  habe  vielmehr 
das  gute  Recht  zu  fordern,  dass  nur  diejenigen  tadeln,  die 
ihren  Tadel  durch  Thatsachen  zu  begründen  verstehen. 

Uebrigens  werde  ich  jetzt  die  versprochene  griechische 
Synonymik,  die  ich  seit  vielen  Jahren  vorbereite,  in  ernste 
Arbeit  nehmen.  So  oft  mir  freilich  der  dringende  Wunsch 
ausgesprochen  wurde,  dieses  grosse  und  so  nothwendige 
Werk,  das  ohne  Vorgänger  ist,  zu  beginnen,  so  gering  war 
bis  jetzt  die  thatsächliche  Unterstützung.  Nur  in  meinem 
ehemaligen  Schüler  Ferdinand  Tönnies,  der  seine  freund- 
schaftliche Gesinnung  mir  bei  seinem  Abgange  auf  die  Uni- 
versität (seit  Ostern  d.  J.)  bewahrt  hat,  ist  mir  ein  Mit- 
arbeiter entstanden,  der  mit  dem  klarsten  Urtheile  und 
einem  schon  jetzt  reifen  Verständnisse,  der  Sache  das  höchste 
Interesse  entgegenträgt  und  dem  es  zugleich  nicht  an  Ar- 
beitskraft und  Ausdauer  fehlt.  Mein  junger  Freund  liefert 
den  schlagenden  Beweis,  wie  leicht  es  wäre,  die  sich  eben 
heranbildende  Jugend  für  wahrhaft  fruchtbringende  Studien 
zu  gewinnen,  wollte  man  nur  ihre  Aufmerksamkeit  auf  das 
richten,  was  wahrhaft  noththut  und  einem  unfruchtbaren 
formelhaften  Scheinwissen  mehr  und  mehr  entsagen.  Habe 
ich  doch  bei  dieser  Jugend  auch  in  der  Poetik  eine  Fähig- 
keit des  Verständnisses  gefunden,  wie  sie  so  vielen  der 
„Wissenden"  gänzlich  zu  fehlen  scheint. 

Ich  werde  in  einem  streng  wissenschaftlichen 
Werke  von  etwa    zwei    starken   Bänden  die  Methodik  und 
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Topik  meiner  synonymischen  Forschung  entwickeln  und 
dann  alle  hervorragenden  synonymischen  Gruppen  ausführ- 
lich und  eingehend  behandeln.  Ein  praktisches  Werk 
dann  soll  darlegen,  was  für  das  Verständniss  der  classischen 
Schriftsteller,  ihre  Kritik  u.  s.  w.  und  des  Geistes  der 
Sprache  durch  die  Synonymik  geleistet  wird.  Ich  werde 
zu  diesem  Zwecke  einen  ausführlichen,  nur  hierauf  und  auf 
die  Tropologie  (über  die  ich  später  ein  ähnliches  Werk 
veröffentliche)  bezüglichen  Commentar  zum  König  Oedipus 
herausgeben  und  darin  zeigen,  wie  gerade  die  dunkelsten 
Stellen  Licht  erhalten,  bei  denen  man  meistens  ein  decentes 
Schweigen  zu  beobachten  pflegt.  Endlich  soll  ein  popu- 
larisirendes  Buch,  ein  Leitfaden,  der  die  wichtigsten 
griechischen  Synonyma  mit  den  entsprechenden  lateinischen 
vergleicht  und  für  die  Oberklassen  der  Gymnasien  wie  für 
angehende  Philologen  bestimmt  ist,  folgen.  In  ihm  soll 
nichts  wissenschaftlich  begründet  werden,  da  man  zu  diesem 
Zwecke  auf  das  erste  Werk  recurriren  kann ;  vielmehr  wer- 
den nur  einige  wenige  Belege  gegeben,  welche  einen  klaren 
Einblick  gestatten.  Somit  werde  ich  auch  in  diesem  Unter- 
nehmen, dessen  Riesengrösse  ich  nicht  verkenne,  die  streng 
wissenschaftliche  Forschung  mit  unmittelbarer  praktischer 
Anwendung  combiniren  und  zugleich  für  Popularisirung 
sorgen.  Dieses  Verfahren  haben  auch  die  Kunstformen 
innegehalten,  wo  die  systematischen  Theile,  die  praktischen 
Ausführungen  an  den  Chorliedern  und  der  Leitfaden  für 
alle  drei  Zwecke  sorgen.  Und  ähnlich  wieder  wird  das 
tropologische  Werk,  das  eine  lebendige  Darstellung  grie- 
chischer Denkweise  geben  soll,  eingerichtet  werden.  Denn 
ich  hasse  alles  abstracte,  das  nicht  unmittelbar  zu  wirken 
befähigt  ist  in  demselben  Grade,  wie  ich  dilettantische  Ex- 
perimente ohne  wissenschaftlichen  Hintergrund  verabscheue. 
Durch  eine  lange  Reihe  von  Jahren  haben  sich  die  Vor- 
arbeiten angehäuft,  so  dass  ich,  sobald  einmal  dieselben 
abgerundet  sind,    schnell  die  einzelnen  Bände  ediren  kann 
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Man  wird  sieb  erinnern,  M'ie  sorgfältig  ich  mich  gehiitet 
habe,  mit  kleinen  Abhandlungen  zu  Tage  zu  treten ;  es  ge- 
schah, um  die  grösseren  Arbeiten  ruhig  ausreifen  lassen  zu 
können  und  nicht  gezwungen  zu  sein,  zu  oft  entweder 
ephemere  Einfälle  widerrufen,  oder  auch  mich  in  Vorur- 
theile  verrennen  zu  müssen.  Denn  meinen  Namen  irgend 
genannt  zu  sehen,  ist  mir  stets  gleichgültig  gewesen;  und 
ein  solches  Jagen  nach  persönlicher  gloire  lohnt  für  einen 
verniinftigen  Menschen  auch  nicht  die  Mühe. 


Ich  habe  noch  auf  eine  Eigenthümlichkelt  des  gegen- 
wärtigen Bandes  aufmerksam  zu  machen.  Ich  bin  gezwungen 
gewesen,  bei  der  grossen  Neuheit  der  von  mir  aufgestellten 
Theorien  sehr  wichtige  Tlieile  derselben  selbst  (ipse)  so 
lange  zu  ignoriren,  bis  der  betreffende  Paragraph  sie  ab- 
solvirt  hatte.  Denn  sonst  würde  man  mir  nicht  haben  folgen 
können.  Es  wird  dies  freilich  hin  und  wieder  auffällig 
sein,  war  aber  unvermeidbar.  Am  auffälligsten  wird  dies 
hinsichtlich  des  Digamma  sein,  wo  ich  zunächst  den  bis- 
herigen Ansichten  als  einer  landläufigen  Ueberzeugung 
folgte,  bis  die  Stelle  kam,  wo  ich  eine  neue  wissenschaft- 
liche Auffassung  begründete.  So  steht  noch  Seite  161  oben 
spftYiTjCav,  während  schon  unten  gezeigt  ist,  dass  man  nur 
xaxaJ^pqTjXa  und  folglich  auch  sPpcY7)cav  schreiben  dürfte ; 
das  sonst  bereits  eingebüsste  Digamma  hatte  sich  also  noch 
nach  dem  Augment  und  in  Composition  gehalten:  eine  Er- 
scheinung, wofür  viele  Analoga  vorliegen. 

Ich  hätte  manche  neue  Ansicht  gern  ausführlicher  be- 
gründet, hätte  mich  dann  aber  in  eine  Unmasse  von  frem- 
den Gegenständen  vertiefen  miissen.  Alles  aber,  was  im 
Systeme  durchaus  nothwendig  ist,  alle  Hauptsachen  sind 
so  ausführlich  begriindet,  wie  irgend  möglich.  Meine  Geg- 
ner also,    denen   das  Buch   doch  wenig  Ruhe  lassen  wird. 
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werden  nun  daran  gehen,  Nebensachen,  die  auf  das  ganze 
System  keinen  Einfluss  üben,  anzugreifen;  und  sie  werden 
es  in  der  Weise  thun,  dass  sie  sich  auf  landläufige  Vor- 
urtheile  stützen,  ob  dieselben  beweisbar  sind  oder  nicht. 
Glückauf! 

Meine  metrische  Ausgabe  Pindars  ist  so  gut  wie  voll- 
endet und  wird,  wie  ich  hoife,  in  nicht  zu  später  Zeit  der 
Presse  übergeben  werden  können. 

Husum,  im  August  1872. 


Dr.  J.  H.  Heinrich  Schmidt. 
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Seite  64,  Zeile  3  v.  o.  Statt  7Cv£U|Jianxd?,  ein  Beispiel,  das  in  den  nächsten 
Absatz  gehört,  waren  solche  Wörter  wie  x|j(.-r]Toij,  T|j.T)Td?  u.  dgl.  an- 
zuziehen. 

S.  209,  Z.  3  lies:  Tonzeichen)  aussprechen. 

S.  392,  Z.  13  und  14  sind  die  Wörter  Cäsur   und  Diäresis  verwechselt. 


Andere,  nicht  zahlreiche  leichte  Versehen,  wie  ein  gelegentlich  feh- 
lendes Komma,  wird  man  leicht  verbessern  können. 
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Uie  Wissenschaft  der  Rhythmik,  einer  mit  der  Malhematii\ 
in  entfernter  Beziehung  stehenden  Disciplin  ist,  strenge  genommen, 
eine  rein  ideelle,  daher  auch  nicht  an  und  für  sich  concret  zu  be- 
handelnde; ihre  Principien  sind  Abstractionen  aus  denjenigen  Kunst- 
schöpfungen, die  sich  auf  dem  Gebiete  einer  wohlgeregelten  Be- 
wegung, einer  damit  in  innigster  Beziehung  stehenden  Musik  und 
dichterischen  Composition  entwickelt  haben  und  noch  entwickeln. 
Zwar  hat  man  in  alter  wie  in  neuer  Zeit  versucht,  die  Principien 
der  Wissenschaft  bis  auf  den  Fall  der  Tropfen  vom  Dache  oder 
das  Ticken  eines  Pendels  zurückzuführen;  aber  diese  Speculationen 
sind  nichts  anderes,  als  ein  Spielen  mit  Gedanken,  das  für  manche 
seinen  Reiz  behalten  mag,  aber  ohne  irgend  welchen  Nutzen  ist 
und  nie  praktische  Erfolge  mit  sich  führen  kann.  In  die  tiefsten 
Tiefen  der  Natur  dringt  einmal,  nach  dem  Dichter,  kein  erschaffener 
Geist,  und  was  von  culturgeschichtlichem  Werth  und  Nutzen  sein 
soll,  das  muss  sich  eng  an  die  Erscheinungen  der  Natur  und  des 
Lebens  anschliessen ,  um  in  ihnen  den  unmittelbar  treibenden,  wir- 
kenden und  schaffenden  Geist  zu  erkennen.  Mögen  die  einfachsten 
Elemente  überall  zu  Grunde  liegen :  der  volle  duftende  Rosenstrauss 
ist  doch  noch  etwas  anderes,  als  eine  Combination  von  Kohlenstoff, 
Wasserstoff  und  Sauerstoff,  und  die  Thäligkeil  eines  kühn  und  frei 
schaffenden  Geistes,  wie  die  eines  Dichters  und  Componisten,  wird 
.sich  zwar  in  die  nächste  Beziehung  bringen  lassen  mit  den  sinn- 
lichen Erscheinungen  des  Lebens,  nimmermehr  aber  auf  Tropfen- 
fall, Lungendruck  n.  dgl.  reduciren  lassen. 
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Diese  Anschauung  hat  mich  von  vornherein  geleitet,  seit  ich 
OS  unternahm,  in  den  „Kunstformen"  ein  umfassendes  Gemälde 
jener  Kunst  der  Griechen  zu  entwerfen,  die  bei  der  allernalürlichsten 
Entwickelung,  welche  denkbar  ist,  auch  zur  Zeil  ihrer  höchsten 
und  grossai'tigslen  A'ollendung  nicht  aufgehört  hat,  in  frischer 
ungebrochener  Kraft  auf  das  Leben  und  die  Menschen  einzuwirken ; 
ja,  welche  mehr  wie  irgend  eine  andere  Kunst  es  verstand,  nicht 
etwa  mit  leerem  äusseren  Prunke  und  Scheine  lediglich  die  Sinne 
zu  kitzeln,  sondern  den  Geist  und  das  Gemüth  selbst  gefangen  zu 
nehmen,  indem  die  Wohlordnung  der  orchestischen  Bewegung  und 
der  wohlklingende  Fall  der  Tonreihen  sich  eng  dem  Gedanken  und 
seiner  Offenbarung,  dem  Worte,  anschliessend,  in  That  und  Wahr- 
heit eine  Harmonie  in  vielseitigster  Richtung  ausgeprägt  enthielten, 
welche  die  Seele  mit  vollster  Befriedigung  erfüllen,  sie  lehren  und 
bilden  musste.  Diese  grossartige  Harmonie  sollen  die  Kunstformen 
lehren,  doch  werden  sie  nur  diejenigen  lehren,  die  auch  eine  har- 
monische Seele  entgegenbringen,  die  im  Stande  sind,  von  einer 
schönen  Kunst  sich  durchsonnen  zu  lassen,  freudig  und  gerne  in 
sich  aufnehmend.  Diejenigen  aber,  welche,  ohne  Verständniss  der 
Kunst,  nur  todte  Buchstaben  finden;  oder  diejenigen,  welche  nimmer 
aufhören  können,  philosophisch  zu  speculiren,  wo  klar,  im  hellen 
Sonnenscheine  die  Thatsachen  vorliegen  —  es  sind  solche,  welche, 
nach  Pindar,  dxsXT]  aoc^ioLC,  xaprcbv  SpsTTOUGw  — ;  eben  so  die 
Trägen,  welche  ohne  energische  Arbeit,  mit  Responsionsbogen  (deren 
Sinn  sie  nicht  einmal  ahnen)  oder  metrischen  Haken  und  Strichen 
die  Sache  für  abgethan  erachten:  für  alle  diese  sind  die  Kunstfor- 
men nicht  geschrieben. 

Doch  zur  Sache!  Ich  habe  im  ersten  Bande  der  Kunstformen 
zuerst  äusserlich  die  in  den  alten  Compositionen  herrschenden  Prin- 
cipien  zu  entwickeln  versucht,  wie  sie  für  das  Auge  sich  in  den 
Schemen  darstellen.  Auf  Wesen  und  Bedeutung  ging  ich  in  so  weit 
ein,  dass  der  Leser,  auf  die  richtige  Bahn  verwiesen,  die  gegebenen 
Texte,  namentlich  von  Aeschylus,  in  ihrer  Schönheit  fühlen  lernen 
konnte,  um  so  durch  liebevolles  Eingehen  in  die  concrete  Erschei- 
nung aus  ihr  sich  weiter  bilden  zu  können.  An  die  so  vorberei- 
teten richtete  sich  der  zweite  Band,  die  Compositionslehre.  Sie 
suchte  ein  möglichst  vollkommenes  musikalisches  Verständniss, 
namentlich  der  churischen  Compositionen,  zu  erreichen.    Wäre  dies 
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ihre  einzige  Seile  gewesen:  gewiss,  es  mussten  doch  die  aus  der 
Wirklichkeit  geschöpfleii  Tiieorien  in  allen  ihren  Ilauptdaten  als  voll- 
kommen und  unwiderleglich  bewiesen  erachtet  werden,  da  es  wahrlich 
eine  mathematische  Unmöglichkeit  gewesen  wäre,  eine  so  durch- 
gehende Conformanz  im  musikalischen  Bau  der  Takte,  der  Salze, 
der  Verse,  Perioden,  Strophen,  Gesänge,  Dramen  und  Trilogien  nach- 
zuw'eisen,  die  nicht  auf  vollster  Wahrheit  begründcl  wäre.  Und 
wie  vielfache  Gelegenheit  war  genommen,  dem  Leser  durch  Ver- 
weisung auf  bestimmte  Strophen,  in  welchen  mit  wunderbarer  Schön- 
heit sich  jene  Gesetze  offenbarten,  einen  Begriff  davon  zu  geben, 
was  jene  äusserlich  in  Responsionsbogen  und  metrischen  Schemen 
gegebenen  Conslructionen  ihrem  inneren  Wesen  nach  bedeuteten! 
Man  kann  wohl  sagen,  dass  jene  deutlich  und  klar  nachgewiesene 
Musik  der  Alten,  auf  jeden  nicht  gänzlich  Gefühllosen  oder  in  vor- 
gefasslcn  Meinungen  Erstorbenen  einen  gewalligen  und  tief  über- 
zeugenden Eindruck  machen  mussle.  Doch  war  hiermit  keineswegs 
der  Inhalt  des  Buches  abgelhan.  Negativ  waren  zunächst  die  musi- 
kalischen Theorien  noch  einmal  dadurch  bewiesen,  dass  trotz  jener 
durchgeführten  ungeheuren  Strenge  in  den  Formen  auch  nicht  an 
einer  einzigen  Stelle  ein  metrisches  Gesetz  verletzt  war.  Unter 
keinen  Umständen  war  der  sprachlichen  Kürze  der  Werlh  einer 
rhythmischen  Länge  zugeschrieben,  oder  umgekehrt,  wo  man  nicht 
längst,  durch  die  allzu  offenbaren  Thatsachen  gezwungen,  einstim- 
mig und  ohne  Widerspruch  dieses  anerkannt  hatte  (Vcrsscliluss; 
irrationale  Silben,  in  genau  abgegrenzten  Fällen).  Nirgend  sah  sich 
der  Verfasser  gezwungen  zur  Annahme  von  Pausen  mitten  in  den 
Versen  und  Wörtern,  an  welche  andere  Gelehrte  sich  bereits  förm- 
lich gewöhnt  hatten,  die  Unnatur  der  Erscheinung  nicht  erwägend. 
Nirgend  waren  übermässige  Dehnungen  der  Silben  als  Nothbehelfe 
herbeigezogen,  vielmehr  auch  diese  Erscheinung  auf  das  allerge- 
ringste Mass  beschränkt,  wiederum  im  Gegensalze  zu  anderen 
Systemen,  die  nach  und  nach  erschienen,  welche  jede  nur  denkbare 
Willkühr  sich  geslaltelen.  Aber  auch  positiv  war  die  Theorie  wieder 
von  der  metrischen  Seile  in  grössler  Ausdehnung  bewiesen.  Es 
war  gezeigt,  wie  alle  rhytlnnischen  Gestaltungen  genaue  Congruenz 
mit  dem  Inhalte  der  Texte  hallen.  War  man  hier  aus  lediglich 
rhythmisch-musikalischen  Gründen  gezwungen,  eine  starke  Ton- 
Emphase  anzunehmen,  wie  bei  dem  Dochmius  .^  •  i_jw  I  _aIi:  siehe 
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da,  dann  zeigte  auch  das  beireffende  Wort  des  sprachlichen  Textes 
eine  gewaltige  Emphase:  es  war  fast  ausnahmlos  ein  lang  ausge- 
holter Schmerzens-  oder  Freudenruf,  oder  ein  Wort,  das  allein 
durch  doppelle  Setzung  auch  für  den  fast  ganz  Urtheillosen  seine  Em- 
phasis  bewies.  Oder  den  gedehnten  Reihen  wie  ^  •  l_  l  i_- 1  l_  1  _  aII 
musste  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  die  tiefste  Innerlichkeit 
des  Schmerzensgefühles  u.  dgl.  zugeschrieben  werden.  An  vielen 
Stellen  waren  solche  Sätze  angenommen;  und  überall  stimmten  sie 
wunderbar  genau  mit  dem  Inhalte  der  Worte.  War  der  Verfasser 
etwa  durch  den  letzteren  darauf  geleitet  worden?  0  nein,  er  konnte 
musikalisch-rhythmisch  nicht  anders  constituiren,  konnte  nicht  an- 
ders der  Silbenquantität  Rechnung  tragen.  Und  sollte  dieses  Zu- 
sammentreffen mit  dem  Inhalte  nun  so  oft  aus  reinem  Zufall  haben 
erfolgen  können?  Und  wie  war  es  mit  jenen  springenden  Sätzen 
in  Folgen  wie  v^  •  wv^^  1  l_I  ww^^  l  i_ll  u.  dgl.,  wie  mit  den  fal- 
lenden u.  s.  w.  konnte  auch  hier  ein  vernünftiger  Mensch  auch  nur 
an  Zufall  denken,  wenn  Alles  so  genau  mit  dem  Inhalte  stimmte? 
Wie,  wenn  auch  der  angenommene  Bau  der  Perioden,  zu  dem  wieder 
jene  ganz  anderen  Theorien  zwangen,  plötzlich  eine  grossartige  Con- 
formanz  mit  dem  Inhalte  zeigte:  musste  hier  nicht  endlich  jeder 
Widerspruch  verstummen? 

Und  doch,  auch  jetzt  konnte  ich  die  Vielseitigkeit  der  Theorie 
und  die  Vielseitigkeit  ihrer  Beweise  nicht  für  erschöpft  erachten. 
Ich  wies  also  nach,  wie  die  rhythmisch-musikalische  Theorie,  mit 
unerbittlicher  Strenge  durchgeführt,  nicht  nur  die  vollste  Congruenz 
mit  den  sprachlichen  Erscheinungen  und  dem  Inhalte  der  Texte 
zeigte  und  auch  hier  immer  neue  und  an  sich  schon  evidente  Ge- 
setze erschloss,  sondern  wie  obendrein  die  ganze  antike  ürchestik 
in  das  hellste  Licht  trat!  Denn  jedes  Hyporchem  war  auf  dem  Flecke 
an  den  rhythmischen  Schemen  zu  erkennen,  ein  Erfolg,  der  kaum 
zu  hoffen  war;  eben  so  deutlich  sprangen  die  Sikinnis,  die  Emme- 
leia  und  der  Kordax  durch  ihre  Constructionen  in  die  Augen.  Und 
nun  zeigte  der  dritte  Band  der  Kunstformen,  dass  auch  der  Solo- 
und  Wechselgesang  eben  so  klar  zu  unterscheiden  waren. 

So  würde  denn  jetzt  eine  Darstellung  der  Kunstformen  der 
griechischen  Poesie  als  abgeschlossen  angesehen  werden  können, 
nachdem  ein  System  vorliegt,  welches  einen  wahren  Kunslgenuss 
jener  erhabenen  Schöpfungen  ermöglicht,   welches  nach  allen  Ricii- 
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lungen  hin  die  vorliegenden  äusseren  Thalsachen  erklärt  und  auf 
ihr  wahres  Wesen  zurückführt,  welches  endlich,  eben  wegen  seiner 
Wahrheit,  leicht  erfasst  und  verstanden  werden  kann  fast  von  jedenn, 
der  eine  ehrliche  Geistesarheit  nicht  scheut.  Und  um  so  mehr 
könnte  ein  solcher  Abschluss  geboten  erscheinen,  als  sich  in  immer 
offenbarerer  Weise  die  gänzliche  Unfähigkeit  der  Gegner  gezeigt  hat, 
auch  nur  an  der  geringsten  der  vorgeführten  Thatsachen  zu  rütteln, 
als  sich  jene  Versuche  Brambach's  auf  leere,  inhaltlose  Phrasen  be- 
schränken, oder  auch  auf  Verdrehung  der  Thatsachen  hinauslaufen; 
wenn  man  nicht  etwa  Alles  auf  den  gänzlichen  Mangel  an  Verständ- 
niss  schieben  will,  der  allerdings  auch  in  kolossalem  Grade  hervor- 
getreten ist.  Und  dennoch  würde  man  ohne  eine  ausführliche 
Metrik  das  Werk  mit  Recht  als  ein  unabgeschlossenes  und  un- 
vollendetes betrachten  müssen.  Ueberblicken  wir  nun  zunächst  das 
Gebiet,  welches  dieser  Metrik  gesteckt  sein  muss,  der  Metrik,  wie 
ich  sie  theils  enger  abgegrenzt  und  von  der  Rhythmik  gesondert, 
theils  aber  auch  ausserordentlicli  erweitert  habe,  Erscheinungen  in 
das  Gebiet  der  Betrachtung  ziehend,  die  man  bisher  theils  gänzlich 
übersah,  theils  aber  (da  man  nicht  den  organischen  Zusammenhang 
der  Disciplinen  herzustellen  verstand)  höchst  ungenügend  behandelte. 
Zunächst  also  sind  alle  jene  Erscheinungen  der  Rede,  die  ich 
in  den  übrigen  Bänden  nur  zerstreut  zu  Rathe  zog,  oft  nur  still- 
schweigend beachtete,  und  denen  nur  wenige  für  die  anderen  Dar- 
stellungen unumgänglich  nothwendige  eigene  Paragraphen  gewidmet 
wurden,  gesondert  und  im  Zusammenhange  zu  betrachten.  Die 
Quantität  also  nebst  der  Lehre  von  denjenigen  Stellen,  wo  Silben 
verschiedener  Eigengeltung  gleiche  rhythmische  Geltung  haben  (am 
Versschlusse),  dann  die  sogenannte  Irrationalität  der  Silben  an  ge- 
wissen Stellen  im  Innern  der  Verse  ist  in  vollem  Zusammenhange 
darzustellen.  Dann  ist  der  Einfluss  des  Accentes  in  das  rechte 
Licht  zu  stellen.  Ferner  ist  zu  zeigen,  welchen  Einfluss  die  gram- 
matische Interpunktion  (besser  die  sprachlichen  Pausen,  für  welche 
jene  ja  nur  die  äussere  Bezeichnung  ist)  auf  die  rhythmischen  Con- 
slructionen  ausübt.  Wichtig  ist  dann  besonders  noch  das  Gebiet 
des  Hiatus,  der  Krasen,  der  Elision.  Aber  weiter  ist  fortzuschreiten 
zu  dem  sachlichen  Inhalte  der  Dichtungen  und  zu  zeigen,  wie  ihm 
der  musikalische  Rhythmus  entspricht;  hier  ist  das  Ethos  im  allge- 
meinen keineswegs  allein  zu  berücksichtigen,    so  dass  nur  gezeigt 
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würde,  welche  Takle,  Sätze,  Verse  und  Perioden  der  lebliaflen  Er- 
zählung, welche  anderen  der  lief  erregten  Trauer  und  welche  hin- 
wieder freudiger  Erregung,  feierlichem  Ernste  u.  s.  w.  entsprechen 
und  demgemäss  auch  hierfür  verwandl  werden:  vielmehr  ist  auch 
zu  zeigen,  bis  zu  welchem  Grade  der  einzelne  Satz,  das  einzelne 
Wort,  ja  die  einzelne  Silbe  ihren  Ausdruck  in  der  Musik  der  Allen 
finden.  Dieses  Alles  also  darf  nicht  mehr  als  Accidenz  der  ausge- 
übten Vocalmusik  angesehen  werden,  sondern  tritt  vielmehr  gänzlich 
in  den  Vordergrund,  so  dass  eben  der  musikalische  Rhythmus  als 
zu  diesen  Formen  hinzutretend  aufgefasst  wird,  keineswegs  aber 
jene  Erscheinungen  aus  ihm  entwickelt  werden. 

Was  die  bei  der  Darstellung  zu  befolgende  Praxis  anbetrifil, 
so  leuchtet  ein,  dass  das  schon  in  den  andern  Bänden  Gegebene 
nicht  zu  wiederholen  isl,  sondern,  dass  einfache  Verweisungen  auf 
die  betreffenden  Abschnitte,  am  richtigen  Orte  angebracht,  ihren 
Zweck  erfüllen  und  demgemäss  Wiederholungen,  die  irgend  von 
Umfang  sind,  zu  vermeiden  sind.  Wenn  aber  Kleinigkeiten,  die 
zusammen  einen  sehr  geringen  Theil  des  Buches  füllen,  lieber  doch 
wiederholt  werden,  als  dass  der  Fluss  der  Darstellung  und  der 
Zusammenhang  unterbrochen  werden,  so  wird  man  sie  gerne  hin- 
nehmen, sobald  man  bedenkt,  dass  in  dem  vorliegenden  Bande  die- 
selben Thatsachen  ja  von  einem  ganz  anderen  Lichte  aus  betrachtet 
werden. 

Denn  alle  jene  metrischen,  eben  aufgezählten  Daten,  und  das 
ist  der  Hauptzweck  dieses  Bandes,  sollen  in  sich  ihrem  eigentlichen 
Wesen  nach  erkannt  werden,  und  es  soll  dargestellt  und  bewiesen 
werden,  wie  aus  der  inneren  Nalur  der  griechischen  Sprache 
heraus  sich  ihre  bestimmte  kunstgemässe  Anwendung  in 
der  Musik  wie  von  selbst  ergab,  ohne  künstlich  hinein- 
gelegte Theorie.  Ein  solches  Ziel  hat  sich  bis  jetzt  kein  ein- 
ziges Werk  auch  nur  annähernd  gesteckt,  und  es  war  allerdings 
eine  Unmöglichkeit  so  lange,  bis  auf  unerschütterlichen  Grundlagen 
die  Gesetze  des  musikalischen  Rhythmus  und  der  orcheslischen 
(Konfigurationen  aufgebaut  waren. 

Freilich,  eine  unüberwindliche  Schwierigkeit  schien  entgegen 
zu  stehen.  Woher  war  die  Kenntniss  derjenigen  Theile  der  antiken 
Aussprache  der  Buchstaben,  Silben  und  Wörter,  die  für  die 
metrische  Theorie  von   Wichtigkeit  ist,    zu   entnehmen?    Ich   habe 
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diesem  Gegenstande  eine  mehrjährige  Aufmerksamkeit  zugewendet. 
Auch  hier  lösten  sich  die  Räthsel  überraschend  sicher.  Ich  be- 
gann —  denn  diese  Auskunft  bin  ich  dem  Leser  schuklig,  um  ihn 
auf  den  richtigen  Weg  zu  verweisen  —  nicht  mit  allgemeinen  Theo- 
rien; ich  bildete  mir  zunächst  gar  keine  Ansichten:  vielmehr  eignete 
ich  mir  zuerst  für  meine  Praxis  dasjenige  an,  was  längst  feststand 
und,  von  Niemandem  bezweifelt,  durch  zahllose  Beweise  zu  belegen 
war.  Ich  quantitirte  also  bei  der  Aussprache  mit  grösster  Akribie; 
und  ich  unterschied  genau  z.  B.  das  lateinische  malus  und  malus, 
mälleus  und  mallem  {^aXoc,  [J.aXoc,  iJ.aXXso?,  [j.aXXsfji  =  xaxoc, 
(x-riXoc,  acpupa,  7rpoatpoi[ji.YjV  av),  auf  ganz  ungezwungene,  keines- 
wegs forcirte,  aber  doch  für  jeden  auch  im  raschesten  Redeflüsse 
deutliche  Weise  den  Doppelconsonanten  bei  gedehntem  wie  bei  ge- 
schärftem Vocale  von  dem  einfachen  unterscheidend,  und  ohne  zu 
jener  Arliculation  zu  gelangen,  die  man  nur  bei  zusammengesetzten 
Wörtern  hat  wie  etwa:  Schifffahrt.  Ebenso  unterschied  ich  genau 
die  Accenle  und  so  manches  Andere.  So  stellte  sich  denn  bald, 
mir  anfänglich  unbowusst,  ein  sehr  feines  Sprachgefühl  ein  (das  ich 
nicht  zu  meinem  Lobe  anführe,  indem  ich  ausdrücklich  bemerke, 
dass  es  sich  bei  jedem  einstellen  wird,  der  mit  Strenge  und  Aus- 
dauer den  angegebenen  Weg  weiter  verfolgt);  und  dieses  Sprach- 
gefühl zwang  nach  und  nach  zu  neuem  Vorgehen  und  eröffnete 
neue  Erkenntniss.  Dann  nahm  ich  Gelegenheil,  die  volksthümlichen 
Erscheinungen  in  verschiedenen  Dialekten  zu  verfolgen,  besonders 
lehrreich  aber  war  mir,  wie  fremde  Yölker  aus  dem  Gehöre  sich 
eine  Sprache  aneigneten,  z.  B.  Deutsche  verschiedener  Provinzen, 
dann  Franzosen,  Neger  und  Chinesen  das  Englische.  Ich  werde 
Gelegenheit  nehmen,  einige  hieraus  gezogene  Schlüsse  im  Verlauf 
des  Werkes  darzulegen.  Die  grosse  Verschiedenheil  der  beobacli- 
leten  Völker  und  Racen  bewahrte  mich  vor  einseitigen  Schlüssen, 
und  ich  musste  schliesslich  zu  dem  Glauben  berechtigt  werden, 
dass  den  Griechen  das  als  allgemein  menschlich  Erkannte  doch 
auch  wohl  in  gewissem  Grade  eigen  gewesen  sein  musste.  Ich 
wurde  bestärkt  in  diesem  Glauben,  ja  schliesslich  zur  Gewissheit 
erhoben,  als  ich  sah,  wie  so  viele  etymologische  Erscheinungen  der 
griechischen  Sprache  ein  überrasciiendcs  Licht  erhielten,  wie  ihre 
Umwandlungen  im  Laufe  der  Zeiten,  die  Eigenthümlichkeilen  der 
Dialekte  u.  s.  w.  sich  auf  diese  Weise  zwanglos  erklärten.     Ja,  ich 
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habe  seit  der  Zeit  nicht  dem  Glauben  entsagen  können,  dass  es 
mir  gelungen  sei,  über  die  Buchstaben  hinaus  zu  dem  wh-klichen 
Laut  der  Rede  vorzudringen  von  den  Silben  an,  bis  zur  Modulation 
der  ganzen  grammatischen  Periode  und  dem  Vortrage  ganzer 
Reden. 

Ich  werde  von  diesen  Sachen,  die  meist  unschwer  deut- 
lich zu  machen  sind,  so  viel  in  die  Darstellung  einiger  Para- 
graphen einfliessen  lassen,  als  sich  nützlich  und  fördernd  für  den 
gegenwärtigen  Zweck  erweist.  Doch  muss  ich  eine  Warnung  vorher 
aussprechen.  Man  wird  nämlich  vielleicht  fürchten,  dass  ich,  den 
dunkeln  Hinterhalt  eines  neuen,  noch  nicht  piiblici  juris  gemachten 
Zweiges  der  Wissenschaft  hinstelle,  um  von  einem  Gebiete  aus  ope- 
riren  zu  können,  auf  welches  man  mir  nicht  folgen  kann  und  mich 
so  durch  Fechterfinten  gleichsam  unverwundbar  zu  machen.  Doch 
nein,  man  wird  es  nicht,  da  gewiss  sehr  wenige  Leser  an  das  Buch 
mit  dem  Uebelwollen  hinantreten  werden,  welches  einige  Wenige 
unausgesetzt  offenbaren,  erbittert,  in  ihrem  Dominium  sich  bedroht 
zu  sehen.  Und  diesen  Wenigen  bliebe  der  Beweis  zu  liefern,  dass 
ich  irgend  einen  rhythmisch-metrischen  Lehrsatz  durch  jene  neuen 
Theorien  habe  begründen  oder  auch  nur  wesentlich  stützen  wollen. 
Ich  gehe  auf  jene  Sachen  nur  zu  dem  Zwecke  ein,  das  äusserlich 
und  nach  alter  Weise  ebenfalls  bewiesene  nun  auch  dem  Innern 
Wesen  nach  klarer  zu  machen.  Denn  ich  wünsche  nichts  mehr 
zu  vermeiden,  als  dass  auch  nur  in  verhältnissmässig  wenigem  den 
Sachen  von  einem  neuen  Systeme  aus  lediglich  ein  neuer  Name 
gegeben  werde,  und  vielmehr  geht  mein  ganzes  Bestreben  dahin, 
überall  den  todten  Buchstaben  durch  Wahrheit  und  Leben  zu 
ersetzen. 

Und  andererseits  habe  ich  auch  das  Mass  der  zu  behandelnden 
Materien  beschränkt.  Die  alexandrinische  Literatur  habe  ich  gänzlich 
unberücksichtigt  gelassen,  wenn  man  nicht  auf  ein  par  Notizen  mehr 
Gewicht  legen  will,  als  sie  verdienen.  Gelesen  habe  ich  das  meiste 
dahin  Gehörende  (ich  meine  überhaupt  die  Dichter  von  jener  Zeit 
an),  aber  ich  fand  in  der  künstlichen  Nachahmung  keine  Handhaben 
zur  wissenschaftlichen  Erkenntniss.  Denn  was  aus  dem  Boden  der 
Natur  erwachsen  ist,  das  kann  auch  folgerichtig  erschlossen  werden ; 
doch  bei  der  Nachahmung  drängt  sich  immer  noch  die  selten 
mit    Sicherheit    zu    beantwortende   Frage    auf,    wie    weit    dieselbe 


Einleitung.  9 

das  Wesen  der  Sache  getroffen  habe,  bis  zu  welchem  Grade  hier 
aber  lodtes  Arbeiten  nach  unverstandenen  Schemen,  oder  blosse 
Marotte  und  Laune  anzunehmen  sei.  —  Und  ebenfalls  habe  ich 
nach  wie  vor  die  lateinische  Literatur  ausgeschlossen,  um  nicht 
sichere  Resultate  mit  Willkühr  und  vorgefassten  Meinungen  zu  ent- 
stellen. Denn  es  kostet  mir  keine  Mühe,  zu  gestehen,  wie  unsicher 
für  mich  noch  jener  Boden  ist,  auf  welchem  ein  Ritschi  erst  die 
Bahnen  weiter  zu  brechen  hat,  ehe  die  lateinische  Metrik,  an  sich 
viel  schwerer,  der  griechischen  ebenbürtig  an  die  Seite  treten  kann. 
Ich  verstehe  natürlich  die  Metrik  der  lateinischen  Komiker,  denn 
die  des  Iloraz,  der  Epiker  u.  s.  w.  ist  ein  blosser  leicht  erkenn- 
barer Abklatsch  der  griechischen. 

Ich  hätte  in  diesem  Bande  einleiten  können  in  die  Bahn  der 
alten  Metriker,  ihre  Dogmen  reichlich  herbeiziehend,  inlerpretirend, 
widerlegend,  oder  auch  als  köstliche  Perlen  der  Weisheit  rühmend 
und  meine  Lehrsätze  dadurch  stützend.  Nichts  lag  mir  so  ferne. 
Denn  erstens  ist  diese  Methode  eine  gänzlich  unwissenschaftliche, 
und  unseres  Zeitalters,  das  längst  aus  dem  finstern  Nebel  byzan- 
tinischer Scholiasten  und  scholastischer  Wortverdrehung  überhaupt 
emporgetaucht  ist,  gänzlich  unwürdig.  Solcher  7pa[JL[xaTst^  ßsxxs- 
aik-qvoi  gibt  es  überhaupt  noch  genug,  ich  will  ihre  Zahl  nicht  ver- 
mehren. Hat  aber  nicht  schon  der  grosse  Aristarch  den  Homer 
einzig  aus  dem  Homer  erklärt?  Ich  würde  die  ganze  Wissenschaft 
für  eine  Aflerwissenschaft  erklären,  wenn  sie  nicht  im  Stande  wäre, 
zu  vollkommenster  Befriedigung  aus  dem  Material  der  Thatsachen 
selbst  die  letzteren  zu  erklären.  Und  bei  einer  wahrlich  nicht  mit 
geringer  Ausdauer  und  Anstrengung  gepflegten  Arbeit  sehe  ich  kei- 
nen Grund  ein,  nun  noch  zu  albernen  Phrasen  meine  Zuflucht  zu 
nehmen;  und  ich  wüssle  keine  Stelle,  wo  ich,  an  sich  rathlos,  zu 
dem  „Es  stehet  geschrieben  in  denen  Grammaticis  und  denen  Scho- 
liasten" meine  Zulkicht  nehmen  müsste.  Ausserdem,  alles  was  diese 
geschrieben  haben,  besteht  auch  für  mich  zu  Recht,  und  sollte 
einer  den  ersten  Vers  der  Iliade  in  folgende  „Füsse"  zerlegen:  nun 
wohl,  ich  schwöre  auf  das  Vorhandensein  dieser  „Füsse".  Also, 
man  theile: 

MtiViv  aetSs,  'ä~sa,  Il'irjX'ifjt.aSeu  'A^iX-^o? 
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1)  trochaeus,  2)  amphibrachys,  3)  hacchius,  4)  Choriambus, 
5)  pacon  tertius;  oder: 

1)  Choriambus,  2)  pyrrhichius,  3)  spondeus,  4)  Irochaeus,  5)  jaw- 
6m5,  6)  pyrrhichius,  7)  irochaeus: 

auch  hiermil  bin  ich  einverstanden,  denn  warum  nicht?  Sind  nicht 
diese  langen  und  kurzen  Silben  wirklich  vorhanden?  Und  folgen 
sie  nicht  so  auf  einander?  —  Aber  mit  der  Albernheil  sollte  man 
verschont  bleiben,  wo  es  sich  um  die  Wissenschaft,  eine  hohe  und 
heilige  Sache,  handelt;  es  ist  ein  Spiel  für  unmündige  Kinder!  — 
Und  haben  die  alten  Metriker  etwa  anders  gespielt?  NA'csshalb  nun 
die  alte  Klapperbüchse  immerfort  wieder  schütteln? 

Und  im  Ernste.  Es  ist  nichts  leichter,  als  in  jene  Rumpel- 
kammer kindischer  Phrasen  einen  Grifl"  zu  Ihun,  was  man  auch 
greifen  mag,  es  lassen  sich  freilich  neue  Phrasen  genug  darauf 
bauen,  ganze  Bücher  hindurch,  aber  es  kommt  zu  keinem  irgend 
brauchbaren  Resultate.  Anders  hat  es  VVestphal  seiner  Zeit  ge- 
macht, die  Geschichte  jener  Bekkeselen -Metriker  enthüllend  und 
nebenbei  zeigend,  dass  doch  auch  einiges  Vernünftige  aus  der  Narr- 
heit wieder  hervorleuchtete.  Aehnliche  Aufklärungen  hat  uns  in 
neuester  Zeit  W.  Christ  gegeben,  in  einer  Abhandlung  über  den 
Werlh  der  überlieferten  Kolometrie,  die  einen  klaren  Einblick  in  die 
Methode  und  die  Hülfsmittel  jener  Grammatiker  eröffnet.  —  Da- 
gegen ist  unsere  Zeit  nicht  mehr  in  einer  so  finsteren  Barbarei  be- 
fangen, dass  die  Versuche  eines  anderen  Gelehrten,  jene  kümmer- 
lichen Versuche  aller  Schullheoreliker  als  höchsle  Weisheit  auf  den 
Thron  zu  erheben,  noch  an  irgend  einen  Erfolg  denken  könnten. 
Ein  Aeschylus,  ein  Sophokles,  ein  Pindar:  sie,  die  grossen  Meister 
griechischer  Dichtkunst  und  musikalischer  Composition,  werden  in 
ewiger  Jugendfrische  fortleben  und  blühen,  bis  etwa  die  Menschheit, 
gänzlich  in  Materialismus  versumpft,  in  grossen  Geistern  und  Heroen 
der  Bildung  nichts  weiteres  mehr  sehen  wird,  als  Schädel  von  be- 
stimmten Curven,  erfüllt  mit  einem  so  und  so  viel  Procent  Phos- 
phorsäure enlhallenden  Gehirn,  in  welchem  diese  und  jene  Lappen 
sich  etwas  erweitert  haben.  Und  der  Einfluss  dieser  unsterblichen 
Geisler  auf  die  Cultur  der  Jetztzeit  wird  hoffentlich  ein  immer 
steigender  werden.     Wer  dagegen  einen  jämmerlichen  Schulmeister 
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wie  Hephästion,  Aristides  Quinclilianus  u.  s.  w.  höher  slellt,  der 
mag  es  nach  wie  vor,  denke  aber  nicht,  dass  er  ein  Recht  habe, 
in  der  Wissenschaft  mitzusprechen. 

Selbst  in  einer  Sache  wie  der  Accentlehre  habe  ich  die  Aus- 
sagen der  Alten  gänzlich  unberücksichtigt  gelassen.  Doch  kenne  ich 
ihre  Aussprüche  ganz  wohl  und  weiss,  dass  ich  in  allen  Sachen 
worauf  es  ankommt,  mit  ihnen  übereinstimme.  Aber  auch  hier 
musste  ich,  um  dem  ganzen  Wesen  des  Werkes  nicht  untreu  zu 
werden,  aus  den  Thatsachen  selbst  schöpfen  und  konnte  auch  hier 
nichts  als  bewiesen  erachten,  was  eben  nicht  aus  diesen  sich  dedu- 
ciren  liess.  Ausserdem  haben  wir  uns  ja  einfach  an  die  von  den 
alten  Grammatikern  notirten  Accente  zu  halten,  wobei  aber  dennoch 
sonnenklar  ist,  dass  eine  ganz  geistlose  Schablonirung  vorliegt.  So 
ist  es  in  keiner  lebenden  Sprache,  wie  wir  es  in  der  griechischen 
notirt  finden;  die  Grammatiker,  ohne  Verständniss  wie  immer  und 
bei  jeder  Gelegenheit  haben  mit  starrer  Strenge  das  durcjjgeführt, 
was  allerdings  das  häufigste  war;  sie  haben  aber  durch  ihre  Accente 
die  lebendige  Rede  nicht  zu  fixiren  verslanden.  Auch  hier  treten 
uns  so  reiche  Thatsachen  entgegen,  dass  es  gelingt,  zu  dieser  leben- 
digen Betonung  vorzudriiig(m;  doch  muss  ich  mich  darauf  beschrän- 
ken, einige  wenige  Winke  für  die  allcreinfachsten  Verhältnisse  zu 
geben,  die  in  der  Metrik  zur  Aufhellung  der  offenbarsten  äusseren 
Erscheinungen  beilragen  können. 

Ich  will  gestehen,  dass  auch  ich  nicht  wenig  mich  mit  den 
Leistungen  der  alten  Schulmeister  beschäftigt  habe,  dass  ich  aber 
nichts  Trostloseres  überhaupt  kenne.  Icii  habe  z.  B.  den  ganzen 
Amraonius  in  meine  Vorarbeiten  zur  griechischen  Synonymik,  je  in 
die  einzelnen  Artikel  eingetragen;  und  doch  sehe  ich  mich  ver- 
gebens nach  einer  einzigen  Notiz  von  ihm  um,  von  der  ich  irgend 
etwas  anderes  gelernt  hätte,  als  dass  der  gute  Mann  ein  gänzlich 
unCühiges  Subject  gewesen  wäre,  gedankenlos  nachschwatzend,  was 
eben  so  Unfähige  vor  ihm  bereits  zusammengestoppelt  haben  und 
nicht  über  die  Weisheit  der  Fibel  hinauskommend.  Ein  Kind,  das 
lesen  gelernt  hat,  wird  auch  unterscheiden  können  zwischen  „Kose" 
und  „Rosse",  wird  begrifflich  den  Finger  vom  Zehen,  das  fjaufen 
vom  Gehen  und  vom  Springen  unterscheiden,  und  weiter  ist  eben 
der  gute  Ammonius  auch  nicht  gekommen,  es  sei  denn,  dass  er 
irgend  eine  Definition  eines  Sophisten  einfach   abgeschrieben  habe. 
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Und  diesen  Standpunkt  eines  Ammonius  haben  die  sämmllichen 
griechischen  und  römischen  Metriker,  von  denen  uns  Scliriften  oder 
Notizen  überkommen  sind.  Man  muss  erstaunen,  wie  erwach- 
sene Menschen,  sobald  sie  mit  einem  Gegenstände  sich  beschäf- 
tigen, zu  solchen  läppischen  Ideen  oder  vielmehr  zu  so  vollständiger 
Ideenlosigkeit  kommen  konnten!  Und  diese  Barbarei  der  gänzlich 
dem  Leben  entfremdeten  Stubengelehrsamkeit  der  finstersten  und 
rohesten  Zeit  will  man  uns  noch  immer  als  eine  Species  von  Weis- 
heit auftischen? 

0  pectora  caecal 

Und  in  der  That,  es  hat  sich  von  dieser  Quelle  aus  neuer- 
dings wieder  eine  solche  Sündflut  leerer  und  begriffloser  Phrasen 
ergossen,  dass  es  wohl  Zeit  wird,  endlich  die  Sache  beim  wahren 
Namen  zu  nennen.  Male  dir  den  Teufel  nur  erst  recht  deutlich 
mit  Kohle  an  die  Wand,  und  er  wird  bald  aufhören,  ein  Schreck- 
bild zu  sein,  welches  dir  die  Haare  emporsträubt  und  in  kurzem 
als  ganz  unschädliches  Schattenbild  dir  erscheinen.  Also  weg  mit 
der  Furcht  vor  jenen  Krittlern,  die  an  läppischen  Scholiastenphrasen 
umherdiftelnd 

faciiint,  nae,  intellegendo,  ut  nihil  inteUeganl. 

Weiler  ist  über  die  in  diesem  Buche  einzuhaltenden  Grundsätze 
folgendes  im  voraus  zu  bemerken.  Ueber  die  gewöhnlichen  decla- 
matorischen  und  recitativen  Yersgatlungen,  wie  namentlich  den  Hexa- 
meter und  den  Trimeter  haben  bisher  die  Lehrbücher  der  Metrik 
in  ganz  hervorragender  Weise  gehandelt,  und  die  darüber  speciell 
handelnden  Schriften  und  Dissertationen  erreichen  bereits  eine  un- 
geheure Zahl.  Und  gerade  über  diese  Verse  kann  auch  der  Schluss- 
band der  Kunstformen  nur  sehr  wenig  Worte  verlieren.  Denn  was 
ist  eigentlich  in  ihnen  dunkel?  Es  ist  vielmehr  schon  allzuviel  an 
ihnen  geklügelt  worden,  so  dass  es  bereits  schwer  hielt,  befangen, 
wie  man  von  künstlich  eingeimpften  Lehrsätzen  war,  zur  Natur 
wieder  zurückzukehren  und  einfach  die  Thatsachen  sprechen  zu 
lassen.  Auch  in  den  Untersuchungen  dieses  Bandes  also  werden 
die  grossen  lyrischen  Schöpfungen  an  der  Spitze  stehen,  da  sie,  wie 
die  schwierigsten,  so  auch  die  lehrreichsten  sind,  und  je  in  dem 
Grade,  als  eine  Dichtungsgattung  der  Form  nach  einfacher  und 
leichter  wird,  wird  ihre  Behandlung  eine  knappere  und  eingeschränk- 
tere werden.     Man  wird  sich  schon  überzeugen,    dass  dieser  Weg 
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innezuhalten  war;  denn  icli  habe  nicht  so  gearbeilet,  dass  man  be- 
liebige Paragraphen  als  nutzlosen  Schutt  übergehen  könne,  sondern 
sämmlliche  aufgestellte  Theorien  wollen  gehörig  verstanden  und 
sludirt  sein.  Es  soll  mich  ebenfalls  nicht  beirren,  wenn  in  Büchern 
wie  die  von  Branibach  geschriebenen  es  sind,  dieselben  Phrasen 
gemacht  sind,  da  ich  mich  überhaupt  nur  an  urlheilsvolle  Leser 
wende,  welche  unterscheiden  können,  wo  das  Wort  angewandt  ist 
als  Offenbarung  der  Sache,  wo  es  hingegen  als  todte  Phrase  be- 
reits geboren,  als  eine  solche  auch  nimmer  fröhliches  Leben  hervor- 
sprossen und  gedeihen  lassen  kann. 

Indem  ich  nun  im  Geiste  die  Darstellungen  dieses  Bandes,  wie 
sie  längst  innerlich  fertig  sind,  ohne  dennoch  aufgezeichnet  zu  sein, 
entrolle,  treibt  es  mich,  über  das  Verhältniss  der  nun  darzustellen- 
den Tlieorien  zu  denen  der  vorhergehenden  Bände  einiges  im  voraus 
zu  offenbaren.  Ich  stürze  keine  der  alten  Grundsätze  um,  da  sie, 
wie  sich  zeigen  wird,  immer  aufs  Neue,  von  welcher  Seite  man 
auch  unternehmen  mochte,  an  den  Gegenstand  hinanzutreten,  ihre 
Wahrheit  offenbarten.  Aber  in  einer  bis  dahin  so  gänzlich  unaus- 
gebauten  Wissenschaft,  in  der  jeder  glaubte  beliebige  Ansichten  ver- 
fechten zu  können,  da  alles  zweifelhaft  und  unsicher  sei,  und  in 
der  noch  gegenwärtig  die  nackteste  Unfähigkeit  ungestraft  sich  breit 
macht  und  brüstet:  in  einer  solchen  Wissenschaft  kann  nicht  ver- 
langt werden,  dass  ein  einzelner  Forscher  selbst  bis  in  die  kleinsten 
Einzelheiten  hinein  von  vornherein  den  Weg  der  Unfehlbarkeit  ge- 
wandelt wäre.  Freilich,  betrachte  ich,  was  meine  Gegner  im  Stande 
gewesen  sind  gegen  mich  vorzubringen,  dann  sollte  ich  wirklich 
fast  zu  dieser  Anmassung  gelangen.  Wenn  aber  diese  Gegner,  wie 
neuerdings  wieder  W.  Brambach  und  ein  gewisser  K.  Ilofmann  so 
vollständig  blind  gewesen  sind,  auch  nicht  die  kleinste  Schwäche  in 
meinen  Forschungen  entdecken  zu  können,  so  habe  ich  selbst  ein 
um  so  offeneres  Auge  für  dieselben  gehabt.  Freilich,  es  handelt 
sich  um  nichts  sehr  Wichtiges,  es  sind  nur  einige  Aussprüche,  die 
an  sich  auf  richtiger  Anschauung  beruhten,  etwas  einzuschränken, 
und  ich  will  unter  ihnen  hervorheben,  dass  ich  früher  zu  weit  ging, 
indem  ich  das  Voriiandensein  gedehnter  Sätze  bei  Pindar  gänzlich 
in  Abrede  stellte;  die  Regel  war  dahin  einzuschränken,  dass  sie 
bei  ihm  allerdings  viel  seltner  als  bei  den  Tragikern  auftreten,  doch 
aber  nicht  "änzlich  fehlen. 
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Aber  seit  ich 

TraXaiov  5'  de  ir](yoc.  [j.eT£Ctav, 
seit  ich  meine  metrisch -rhythmischen  Studien,  nach  lang  durch- 
messenem  Laufe  gewissermassen  zum  Abschlüsse  geführt  hatte  und 
wieder  zu  Pindar  zurückkehrte,  von  dem  einst  alle  meine  Arbeiten 
ihren  Ausgang  genommen  halten:  da  wurde  mir  offenbar,  dass  auch 
für  diesen  schwierigsten  der  Componisten  in  der  Zwischenzeit  un- 
endlich viel  gewonnen  war.  Mit  Erfahrungen  über  Erfahrungen  be- 
reichert und  eingelebt  in  diese  Erfahrungen,  konnte  ich  jetzt  einen 
ganz  anderen  Massstab  an  den  Dichter  legen.  Freilich  blieben  alle 
eurhylhmischen  Gesetze  zu  Recht  bestehen;  freilich  zeigten  auch 
die  einst  über  Pindar's  Slroplienbau  aufgestellten  Theorien  durch- 
aus ihre  \Yahrheit.  Aber  immer  von  neuem  nun  dem  Dichter  meine 
Arbeit  widmend,  wurde  ich  auf  eine  Menge  Erscheinungen  auf- 
merksam, die  mir  bis  dahin  entgangen  waren,  und  so  gelang  es, 
neue  rhythmische  Schemen  aufzufinden,  an  denen  gewiss  sehr  wenig 
noch  zu  rütteln  sein  wird.  In  der  That,  ich  sehe,  dass  wenige, 
welche  sich  mit  den  Metren  dieses  Dichters  beschäftigt  haben,  seit 
den  genialen  Leistungen  A.  Böckh's  auch  nur  so  weit  gelangt  sind, 
eine  Ahnung  der  hier  auftretenden  ungeheuren  Schwierigkeiten,  die 
sonst  in  der  Literatur  nicht  ihres  Gleichen  haben,  zu  erlangen. 
Welche  Buntheit  und  Verschiedenheit  der  Sätze,  die  oft  für  die 
allerverschiedensten  Eintheilungen  gleiche  Wahrscheinlichkeit  zu  haben 
scheinen  I  Und  besonders  bereitet  der  triadische  Bau  der  Gedichte 
Schwierigkeiten,  liier  war  es  meist  eine  vollkommene  Unmöglich- 
keit, den  Rhythmus  genau  dem  Inhalte  anzupassen.  Wenn,  wie  bei 
den  Tragikern,  der  Strophe  eine  einzige  Gegenstrophe  in  demselben 
Metrum  folgt,  so  ist  es  nicht  schwierig,  an  dieselben  Stellen  auch 
entsprechende  Ausdrücke  zu  verlegen  und  die  Gedanken  analog 
verlaufen  zu  lassen;  ja,  wo  die  eigentlichen  Pointen  der  Musik  sich 
befanden,  da  durfte  auch  der  Inhalt  nicht  in  Widerspruch  stehen. 
Aber,  wenn  selbst,  wie  es  wirklich  in  Pyth.  4  geschehen  ist,  bis 
zu  26  gleichgebauten  Strophen  und  Gegenstrophen  und  bis  zu  13 
gleichgebauten  Epoden  vorgegangen  wird:  wie  wäre  hier  noch  jene 
Gongruenz  möglich?  Müsste  nicht  der  luhalt  in  einem  bis  zur 
höchsten  Ermüdung  sich  wiederholenden  ewigen  Einerlei  bestanden 
haben,  ohne  irgend  einen  dichterischen  und  sachlichen  Werth?  Aber 
eine  Gefühlsmusik,  wie  sie  die  Tragiker  entwickelt  haben  und 
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wie  sie  für  das  Palhos  der  Büiine  sich  eignet,  ist  auch  bei  Pindar 
gar  nicht  zu  suchen.  Seine  Vorzüge  sind  ganz  anderer  Natur.  Es 
ist  eine  Musik,  die  sich  einem  Gemälde  vergleicht,  welches  durch 
üppigste  Fülle  der  Farben  glänzt;  ein  Blumenstrauss,  der  durch  die 
sinnige  Zusammenstellung  und  Gruppirung  entzückt;  ein  Gebäude, 
mit  schönen  Facaden  und  Fresken,  Statuen  und  anderem  Bildwerke, 
dennoch  zu  einem  Ganzen  sinnig  geeinigt.  Wie  klar  ist  der  Dichter 
sich  dessen  selbst  bewusst  gewesen,  wenn  er  gerade  alle  diese 
Bilder  selbst  gebraucht  hat  von  seiner  Dichlkunst! 

Aber  dennoch,  diese  wundervollen  Kunstwerke  haben  sich  er- 
schliessen  lassen,  und  wir  werden  überall  erkennen,  wie  sicher  die 
Kriterien  sind.  Ich  habe  eine  rhythmische  Textausgabe  des  Dich- 
ters meinem  Versprechen  gemäss  veranstaltet,  und  diese  möge  nun 
an  Stelle  der  unvollkommenen  Schemen  treten,  die  ich  in  der  Eu- 
rhythmie  gab,  welche  in  der  Behandlung  des  Aeschylus  eine  viel 
sichrere  Hand  erkennen  lassen  wird.  Ich  citire  also  den  Pindar 
in  diesem  Bande  nach  der  erwähnten  Ausgabe. 

Dagegen  wird  man  die  ehemals  versprochenen  grösseren  Frag- 
mente der  übrigen  Lyriker,  die  als  Anhang  zu  diesem  Bande  fol- 
gen sollten,  vermissen.  Wenn  schon  in  den  Pindarischen  Frag- 
menten die  rhythmische  Eintheilung  meist  eine  sehr  zweifelhafte 
Sache  ist  und  fast  immer  als  blosser  Versuch  zu  gelten  hat,  so  ist 
dies  um  so  mehr  bei  Dichtern  der  Fall,  von  deren  rhythmischer 
Composition  in  keinen  ganzen  Gedichten  unzweideutige  Beispiele  vor- 
liegen. Unsere  Kenntnisse  können  wir  durch  sie  nur  ganz  un- 
wesentlich erweitern;  es  kann  nur  die  Bede  davon  sein,  bereits 
feststehende,  allgemein  gültige  Regeln  auch  auf  sie  anzuwenden; 
und  dies  wird  jedem,  der  mit  Erfolg  die  Kunstformen  studirt  hat, 
leicht  werden.  So  überlasse  ich,  durch  viele  andere  und  dringen- 
dere Arbeiten  beschäftigt^  diese  Versuche  Anderen. 

Im  P'alle  dem  Publicum  damit  gedient  wäre,  statt  eines  einig 
in  sich  abgeschlossenen  Werkes  eine  ganze  Bibliothek  in  die  Hände 
zu  bekommen,  in  diesem  Falle  würde  ich  jedesmal,  wo  ich  Stellen 
aus  den  Dichtern  citire,  auf  den  Zustand  der  Tcxt-Ueberlieferung 
zurückgekommen  sein,  auch  über  die  evidentesten  Emendationen 
disputirend.  So  aber  citire  ich  nun  einfach  die  Texte  wie  ich  sie 
herausgegeben  in  den  vorhergegangenen  Bänden  der  Kunstformen. 
Denn  auch  dort,   wo  etwa  nur  10  Stellen  citirt  werden  als  Belege 
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für  von  mir  aufgestellte  Leiirsätze,  ist  es  doch  sicher  gleici)güitig, 
ob  selbst  an  zwei  oder  drei  dieser  Stellen  sich  über  den  Wortlaut 
des  Textes  dispuliren  lässt  oder  nicht.  Die  Sätze  werden  immer 
mit  vollkommener  Sicherheit  durch  die  übrigen  nicht  in  Zweifel  zu 
stellenden  Citate  bewiesen.  Ich  will  es  mit  einem  Beispiele  klar 
machen.  Gesetzt,  man  zöge  in  Zweifel,  dass  eine  Elision  am 
Schlüsse  chorischer  Verse  gestattet  sei.  Es  gelänge  nun,  100  ein- 
zelne Belege  aufzufinden;  würde  man  selbst  in  20  oder  30  Fällen 
die  Erscheinung  durch  eine  andere  Verseintheilung  entfernen  können, 
und  würde  in  10  anderen  Fällen  eine  leichte  Textemendation  die 
scheinbare  Anomalie  entfernen:  so  wären  doch  die  übrig  bleibenden 
GO  oder  70  Fälle  vollgültige  Beweise.  Und  gewiss  würde  man  auch 
das  Gewicht  anderer  Documente  zu  berücksichtigen  haben,  dass  z.  B. 
Enklitika  einen  Vers  beginnen,  Proklitika  ihn  schliessen  können. 

Und  nun  noch  eine  Bemerkung,  die  einen  richtigen  Aufschluss 
über  meine  Metrik  geben  wird.  Ich  setze  überall  voraus,  dass  der 
Leser  nicht  so  sehr  bemüht  sein  wird,  sich  den  Wortlaut  meiner 
Regeln  anzueignen,  als  vielmehr  die  praktische  Bedeutung  derselben 
zu  erkennen;  desshalb  leite  ich  überall  auch  zu  einer  richtigen 
praktischen  Ausführung  an.  Es  wird  freilich  die  Arbeit  von  Gene- 
rationen erfordern,  bis  die  jetzige  todte  Buchstabenphilologie,  wie 
sie  meist  noch  an  den  Gymnasien  vorgetragen  wird,  einer  leben- 
digen Praxis  weichen  wird,  die  aus  dem  Leben  und  der  Wahrheit 
entsprossen,  auch  für  das  Leben  weiter  bilden  wird.  Denn  nicht 
nur  eine  andere  Metrik  wird  gelehrt  werden  müssen,  sondern  man 
wird  auch  so  auszusprechen  und  zu  moduliren  haben,  wie  die 
Wissenschaft  es  erfordert  und  wie  die  Etymologie,  um  nicht  blos 
nach  todten  Regeln  gelernt,  sondern  wirklich  verstanden  zu  wer- 
den, noch  dringender  verlangt  —  gar  vieler  anderer  Disciplinen 
zu  geschwcigen,  die  unsere  Wissenschaft  weniger  berühren;  — 
aber  mit  der  allerdringendslen  Sache,  der  Metrik,  ist  wenigstens 
sogleich  zu  beginnen,  damit  die  Jugend  (eine  Sünde  gegen  den 
heiligen  Geist!)  nicht  noch  länger  mit  todten  Schemen  und  Scha- 
blonen gemartert  werde,  und  die  sich  eben  bildenden  Philologen 
wenigstens  von  einem  grossen  Theile  todten  Wustes  und  hindern- 
der Vorurtheile  befreit,  immer  mehr  die  Bahn  für  einen  freien  und 
frischen  Fortschritt  gereinigt  und  gesäubert  finden. 


Erstes  Buch. 

Lautlehre. 

Verwendung  der  sprachlichen  Momente  in  der 
musikalischen  Composition. 


§  1.    Sprache  und  Schrift. 

1.  Als  man  zuerst  versuchte,  die  menschliche  Sprache  durch 
eine  Lautschrift  zu  fixiren,  da  geschah  es  in  der  unvollkommenen 
Weise,  dass  man  zwar  für  die  Organslellungen,  unter  denen  der 
Hauch  der  Wörter  hervorgebracht  wurde,  bestimmte  Zeichen  ein- 
führte, dagegen  aber  die  musikalische  Höhe  und  Tiefe  der  Silben, 
die  Kraft,  mit  welcher  sie  ausgesprochen  wurden,  und  die  Dauer, 
welche  man  ihnen  gab,  nicht  durch  bestimmte  Zeichen  angab.  Die 
Buchstaben  also  bestanden  nur  aus  Vocalen  und  Consonanten,  eigene 
Zeichen  für  die  Tone  (Accente),  Icten  und  die  Quantität  fehlten. 
Und  doch  sind  diese  Verhältnisse  in  der  lebendigen  Rede  eben  so 
wichlig,  ja  der  Sinn  des  Gesagten  wird  unendlich  viel  mehr  niodi- 
ficirt  hierdurch,  als  durch  die  "Verschiedenheit  der  Vocale  und  Con- 
sonanten.    „Der  Ton  macht  die  Musik." 

„Kommt  ein  Vöglein  geflogen",  in  einem  bekannten  Volksliede, 
ist  einfache  Erzählung;  man  ändere  die  Accente,  und  es  wird  eine 
Frage;  man  behalte  die  der  Frage  zukommende  Betonung  bei,  gebe 
aber  dem  Worte  „kommt"  den  Haupt-lctus,  so  liegt  darin  der  Ge- 
danke:   „Ist  es  wirklich  wahr?";  —  oder  man  lege  den  Haupt- 
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Ictus  auf  „Yöglein'S  so  ist  ein  logischer  Gegensatz  ausgesprochen: 
„oder  ist  es  vielleicht  ein  Schmetterling?";  —  oder  man  intonire 
besonders  stark  „geflogen",  so  will  man  etwa  von  dem  „gelaufen" 
unterscheiden;  — -  oder  man  schliesse  bei  halber  Fragebelonung 
die  Toncadenzen  nicht  ab,  und  man  erhält  einen  conditionalen  Vor- 
dersatz: „Kommt  ein  Vogel  geflogen,  so  greife  ihn."  Und  noch 
viel  mehr  höchst  bedeutende  unterschiede  im  Sinne  resultiren,  je 
nachdem  man  in  weiterer  Weise  die  Accente  und  Iclen  anders  ordnet. 
—  Artikulirt  wird  der  Salz  in  gutem  Hochdeutsch:  Komt  ain  ßg- 
lain  geflögen.  Nun  ändere  man  die  Aussprache  einmal  sehr  stark 
nach  einem  Dialekte:  Chumt  a  fegli  g' flöge  —  und  der  Sinn  ist 
vollkommen  derselbe  geblieben! 

Wie  denn  ist  es  gekommen,  dass  man  so  äusserst  wichtige 
Seiten  der  menschlichen  Sprache  in  der  Schrift  entweder  gar  nicht 
ausgedrückt  hat,  oder  höchst  unvollkommen  und  ungenügend?  Hat 
man  den  auf  eine  bestimmte,  eng  umgrenzte  Gegend  beschränkten 
Dialekt  im  Auge;  und  hieran  ist  ja  immer  zunächt  zu  denken,  da 
der  einzelne  Schreiber  eben  nur  seinen  Dialekt  ausdrückt:  so  wird 
man  finden,  dass  die  vocalischen  und  consonantischen  Laute  ziem- 
lich scharf  gegen  einander  abgegrenzt  sind,  so  dass  ihre  Unter- 
scheidung in  gegebenen  Fällen  selten  schwer  ist.  Sie  sind  positive 
Data,  an  sich  und  ohne  Vergleichung  und  Abwägung  gegen  andere 
Data  erkennbar,  sowohl  durch  das  Gehör,  worauf  es  am  meisten 
ankommt,  als  auch  durch  die  Lage  der  Organe.  Denn  die  Be- 
wegung der  Lippen  bei  der  Articulation  des  ;;  und  h,  und  die  der 
Zunge  bei  derjenigen  von  t  und  d  macht  sich  ja  auch  leicht  dem 
Auge  bemerkbar,  ohne  dass  man  gezwungen  wäre,  zu  physiologischen 
Studien  seine  Zuflucht  zu  nehmen.  Dagegen  ist  schon  die  Tonhöhe 
etwas  ganz  Relatives.  Verschiedene  Individuen  und  dasselbe  Indivi- 
duum in  verschiedenen  Lebensaltern  sprechen  in  ganz  verschiedenen 
Tonregistern;  und  wiederum  hat  dasselbe  Wort,  von  derselben  Person 
in  kurz  auf  einander  folgenden  Sätzen  oder  in  demselben  Satze 
ausgesprochen,  die  verschiedensten  Tonhöhen;  und  dieses  relative 
Verhällniss  der  Tonhöhe  bei  Wörtern  in  demselben  Salze  ist  nicht 
durchgängig  ein  streng  harmonisches,  nach  der  musikalischen  Skala 
bestimmbares,  sondern  die  Distanzen  beginnen  mit  kaum  merklichen 
Unterschieden  und  enden  oft  mit  sehr  grossen  Sprüngen  in  der 
Tonleiter.     Noch  mehr  aber  wachsen  die  Schwierigkeiten  dadurch, 
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dass  die  Tonhöhe  in  derselben  Silbe,  wie  eben  im  Momente  ausge- 
sprochen wird,  keine  conslante  ist.  Wir,  und  so  alle  übrigen  Völker, 
setzen  bald  eine  Silbe  tief  an,  um  sie  zu  einer  beträchtlichen  Höhe 
emporzulreiben,  bald  lassen  wir  sie  umgekehrt  von  einem  höheren 
Tone  zu  einem  lieferen  herabsinken.  Und  noch  viel  schwankender 
und  schw^erer  bestimmbar  ist  der  Unterschied  in  der  Inlonalions- 
stärke  und  in  der  Silbendauer. 

Es  ist  also  lediglich  die  vorhandene  Schwierigkeit,  welche  bei 
Einführung  der  Schrift  es  verhinderte,  die  lebendige  Rede  getreu 
wiedergeben  zu  können.  Nun  entstand  eine  neue,  viel  einförmigere, 
an  und  für  sich  klanglose,  todte  Spraclie,  die  Schriftsprache,  Hier 
steht  ein  Redner  vor  uns,  durch  lebendige  Betonung,  Nachdruck 
und  Milde,  lange  und  leidenschaftliche  Ausholung  der  Wörter  oder 
kurzes  Verschlucken,  mehr  aber,  durch  kunstvolle  Verwebung  aller 
dieser  Elemente  zu  einem  grossen  rhythmischen  Gemälde  mit 
packendem  Tonfalle,  das  Gemüth  ergreifend,  uns  mit  sich  fort- 
reissend,  bald  zu  jubelnder  Freude,  bald  zu  herznagendem  Schmerze, 
bald  zu  männlichem  Entschlüsse.  Und  nun  hat  er  die  Rede  nieder- 
geschrieben und  so  der  Nachwelt  —  jedoch  nur  wenigen  Auser- 
wählten —  überliefert.  Denn  dieser,  einfach  die  Worte  ohne  Leben 
und  Feuer  abhaspelnd,  wird  daraus  ein  langweiliges,  eintöniges  Ge- 
schwätz machen;  und  die  Hörer  werden  gähnen  bei  einer  Philip- 
pischen Rede  des  Demosthenes.  Jener,  ein  Gelehrter,  ganz  von 
lodten  Buchstaben  genährt  und  nur  in  dem  Nebel  einer  Schatten- 
welt, eines  wahren  Hades,  in  welchem  die  Menschen  wie  formlose 
Schatten  umherflattern,  wirklich  zu  Hause:  jener  wird,  kalt  wie  ein 
Frosch  bleibend,  an  Partikeln  grübeln  und  dir  als  Probe  seines 
Verständnisses  vielleicht  das  Resultat  vorlegen,  dass  in  dieser  Rede 
20 mal  aXXa,  7 mal  xatTOi  und  10 mal  {is'vxoc  vorkomme,  während 
in  jener  anderen  Rede  aXXa  45 mal,  xaiTot  nur  5  mal  und  [j.svTot 
gar  nur  2  mal  vorkomme.  Hieraus  sei  zu  schliessen,  dass  vicl- 
melir  der  und  der  Redner,  bei  dem  ein  ähnliches  Verhältniss  in 
dem  Vorkommen  der  Partikeln  herrsche,  der  Verfasser  sei. 

Ja,  die  Wiedergabe  der  Sprache  durch  die  Schrift  ist  eine 
iiöciist  unvollkommene,  in  beklagenswerlhem  Grade  ungenügende. 
Uebergib  einen  recht  lebendigen  Monolog  aus  einem  modernen 
Drama  drei  verschiedenen  Schauspielern,  gut  begabten  natürlich, 
aber  verschieden  disponirten.    Lausche  nun  nach  einander  den  drei 
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Vorträgen.  Wie  Verschiedenes  wirst  du  hören!  War  das  dasseihe 
Gedicht,  oder  war  es  gar  auch  nur  derselbe  Dichter?  Hier  vielleicht 
offenbare  Komik  oder  Ironie,  dort  leidenschaftliche  Begeisterung, 
dort  gemessene  Ruhe!  Wie  verschieden  wird  der  Sinn  in  den  ein- 
zelnen Sätzen  erscheinen.  Was  hat  denn  der  Dichter  selbst  sagen 
wollen?    Oft  wissen  wir  es  nicht. 

„Den  dank,  danie,  begehr'  ich  nicht"; 
oder: 

„Den  dank,  dame,  begeh'  ich  nicht"? 
Obgleich  in  diesem  Satze  die  Entscheidung  wohl  leicht  fallen  möchte, 
hnmer  aber   wird  man  ein  Studium  mitbringen   müssen,    um   die 
Worte  der  grossen  Dichter  richtig  betonen  und  verstehen  zu  kön- 
nen; der  schriftliche  Ausdruck  gibt  den  Gedanken  nur  halb  wieder. 

2.  Betrachten  wir  einmal  die  Tonverhältnisse  in  einzelnen  Wör- 
tern. Wie  verschieden  ist  der  Sinn  von  tvöhl  und  wohl,  einmal 
und  einmal!  „Du  hast  es  wühl  gemacht"  ==  bene  fecisti;  „du 
hast  es  wohl  gemacht"  =  credo  de  id  fecisse. 

Man  machte  also  den  Versuch,  wenigstens  diese  offenbaren 
Unterschiede  deutlich  zu  machen,  und  die  alten  Aegypter  wandten 
desshalb  sogenannte  Classenzeichen  neben  der  Lautschrift  an,  indem 
sie  Wörter,  die  theils  nur  durch  die  ihnen  gegebenen  Accente  im 
Zusammenhange  klar  wurden,  theils  vielleicht  auch  nicht  einmal  auf 
diese  Art  unterscheidbar  waren,  noch  mit  Abzeichen  oder  Bildern 
versahen.  Von  letzterer  Art  wären  z.  B.  im  deutschen  „Weide" 
(salix),  und  „Weide"  oder  „Waide"  (pascuum).  Die  Aegypter  wür- 
den also  neben  das  ausgeschriebene  Wort  noch  je  das  Zeichen 
eines  Baumes  oder  ein  solches,  welches  für  alle  Arten  von  Land 
galt,  gesetzt  haben.  Auf  diese  Art  haben  ihre  uns  hinterlassenen 
Schriften  zwar  ganz  ungemein  an  Deutlichkeit  des  Sinnes  gewonnen, 
wie  unsere  grossen  Aegyptologen  gezeigt  haben,  lassen  aber  die 
lebendige  Aussprache  eben  so  wenig  erkennen. 

Einen  anderen  und  viel  besseren  Weg  schlugen  die  Punkta- 
lorcn  der  hebräischen  Texte  ein,  natürlich  sich  auf  die,  wohl  ziem- 
lich getreue,  Ueberlieferung  ihrer  Zeit  stützend.  Sie  gaben  durch 
ein  reich  entwickeltes  Accentsystem  die  Betonung,  namentlich  der 
poetischen  Partien  der  heiligen  Schrift  möglichst  genau  an.  Diese 
Betonung  schliesst  sich  natürlich  eng  an  den  Periodenbau  an,  beide 
aber  haben  auch  die  genaueste  Beziehung  zu   dem  Wortsinne  und 
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somit  ist  zugleich  ein  wichtiges  Hülfsmiltel  für  das  Versländniss  der 
Texte  hierdurch  eröiTiiet,  das  bei  guter  Ausbeutung  noch  reiche 
Aufschlüsse  geben  kann.  Nur  muss  man  erst  begreifen  lernen,  wie 
Wortsinn,  Pausen,  Icten  und  Accenle  genau  zusammenhängen  und 
darf  nicht  einseitig  nur  auf  die  Töne  u,  s.  w.  achten.  Man  kommt 
auf  diese  Weise  zu  haarscharfen  Scliemen  und  Regeln  —  die  für 
das  Verständniss  der  Te.xte  und  einen  wahren  Genuss  derselben 
gleichgültig  sind. 

Höchst  unvollkommen  ist  dagegen  die  Abhülfe,  welche  die 
alexandrinischen  Gelehrten  durch  ihre  3  Accente  (einige  sollen  noch 
einen  vierten  angewandt  haben)  bei  den  griechischen  Texten  ge- 
liefert haben.  Sie  beachteten  einzig,  welchen  Accent  man  einem 
für  sich  allein  gesprochenen  Worte,  das  weder  einen  logischen 
Gegensatz,  noch  eine  Emphase  trug,  zu  geben  pflegte.  Hiernach 
setzten  sie  ein  für  das  Wort  stereotypes  Accentzeichen.  Nur  zwei 
sehr  auffallende  und  häufige  Erscheinungen  entgingen  ihnen  nicht, 
dass  nämlich  der  Hochton  auf  der  Schlusssilbe  im  Flusse  der  Rede 
zum  Tieftone  zu  werden  pflegte,  und  dass  gewisse  Wörter  (die 
Enklitika)  so  eng  mit  vorhergehenden  Wörtern  für  gewöhnlich 
zusammen  gesprochen  wurden,  dass  jene  dadurch  einen  neuen  Ton 
im  Gegensatze  zu  dem  logisch  nicht  wichtigen  Anhang  erhielten. 
Nun  war  eine  Schablone  gewonnen,  in  welche  ohne  Weiteres  xVlles 
hineingezwängt  wurde.  Dass  scharfe  logische  Gegensätze  andere 
Accente  erforderten,  kümmerte  diese  urtheilslosen  Buchstabenklauber 
nicht;  oben  so  wenig,  dass  die  Frage,  der  Ausruf,  sei  er  ein  solcher 
der  Bewunderung,  oder  des  Schmerzes,  der  Freude  u.  s.  w.  eine 
Berücksichtigung  erheischte.  So  haben  diese  Leute  es  denn  frei- 
lich erreicht,  dass  man  Wörter  wie  ^-rjporpocpo?  und  'ä'Tjpoxpotpoi;, 
auch  etwa  das  theils  adverbialische,  theils  nur  hintenanstehende 
xapa  von  der  gewöhnlichen  Präposition  xapa  -unterscheiden  könne: 
aber  über  solche  Kleinigkeiten  sind  sie  nicht  hinausgekommen. 

Etwas  bessere  Mittel  besitzen  die  modernen  Sprachen  in  einer 
ziemlich  reichhaltigen  Interpunction.  Freilich  ist  hier  die  Praxis 
besser,  als  die  meist  in  den  Lehrbüchern  enthaltene  Theorie.  Unsere 
Salzzeichen  sind  zugleich,  was  man  fast  immer  vergisst,  Satzaccenle. 
Hielte  man  dieses  überall  fest,  beherzigten  es  namentlich  die  Phi- 
lologen ohne  Ausnahme,  so  würden  wir  nicht  neuerdings  eine  Inter- 
punction der  antiken  Texte  sich  entwickeln  gesehen  haben,  die  durch 


22  §  1-     Sprache  und  Schrift. 

ihre  Geistlosigkeit  wahrhaft  frappirt  und  für  den,  der  nach  einem 
vollen  Genüsse  jener  Schöpfungen  strebt,  die  Leclüre  zu  einer  un- 
angenehmen Beschäftigung  macht.  Ich  will,  da  hier  kein  Raum  zu 
langen  Auseinandersetzungen  ist,  durch  eine  ganz  kleine  Probe  das 
Wesen  der  Sache  klar  zu  machen  versuchen.  Möge  man  über 
meine  Unwissenheit  lächeln;  ich  bin  gewohnt,  was  ich  nicht  ver- 
stehe, auch  als  ungewusst  zu  betrachten,  und  ich  kämpfe  so  ener- 
gisch gegen  eine  schlechte  Gewöhnung  an,  wo  ich  sie  als  solche 
erkenne,  dass  es  einflusslos  ist,  wenn  ich  mjTiadenmal  darauf  stosse 
und  immer  wieder  wie  vor  einer  gänzlich  fremden  Erscheinung 
stutze.  Ich  lese  also  vor  Kurzem  in  einer  philologischen  Abhand- 
lung, was  durch  Geoffroy  Hermann  Keil  (oder  irgend  ein  Name, 
der  sonst  folgen  mochte),  in  irgend  einer  Sache  gefördert  worden 
sei.  Ich  stutze.  Hermann  Keil!  Wer  ist  dieser  Hermann  Keil? 
Und  nun  der  erste  Vorname,  Geoß)'oy:  sagen  die  Franzosen  nicht 
Code  fr  oi  für  „Gottfried"?  Nun,  das  mag  eine  mir  unbekannte  an- 
dere Form  des  Vornamens  sein.  Aber  wer  ist  dieser  Keil  mit 
einem  französischen  und  einem  deutschen  Vornamen?  Doch  halt, 
ich  hab's:  es  liegt  ein  Druckfehler  vor,  ein  Komma  vor  „Keif  ist 
vergessen.  Aber  Geoffroy  Hermann?  Nie  habe  ich  gehört,  dass 
der  grosse  Gelehrte  anders  als  Gottfried  Hermann  hiess.  Jetzt 
gings  mir  bereits  wie  ein  Mühlrad  im  Kopfe  herum,  Conjecturen 
folgten  auf  Conjecturen,  es  lag,  so  zu  sagen,  eine  äusserst  corrupt 
überlieferte  Stelle  aus  einem  alten  Classiker  vor!  Und  die  Lösung 
des  Räthsels?  ,,Ei  da  ist  wieder  die  Schablone,  nach  der  man 
zwischen  gleichen  Satztheilen  in  den  und  den  Fällen  nicht  inter- 
pungirt."  —  So  verdunkelt  man  wieder,  was  längst  erhellt  war,  ein 
würdiges  operae  pretiwnl 

Noch  einen  zweiten  Weg  aber  haben  die  neuen  Sprachen  er- 
griffen, dem  schriftlichen  Ausdrucke  grössere  Ivlarheit  zu  geben. 
Man  schreibt  gleichlautende  Wörter  verschieden,  wie  „Rhein,  Rain, 
rein,  Reih'n,  reih'n." 

3.  Dagegen  ist  in  anderer  Beziehung  eine  Corruption  der 
modernen  Schrift  entstanden,  die  ihres  Gleichen  sucht.  So  lange 
in  einem  Volke  sich  kein  zünftiges  Lernen  und  Wissen  aus  Schrift- 
werken ausgebildet  hat,  schreibt  der  Einzelne  nach  der  in  seiner 
Gegend  eben  gebräuchlichen  Aussprache  eben  so  wohl  den  Privat- 
brief, wie  die  für  einen  weiteren  Kreis  und   möglicher  Weise  für 
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spätere  Zeiten  bestimmte  Schrift.  So  schreibt  nicht  nur  der  lonier 
ionisch,  der  Doricr  dorisch,  der  Aolicr  äollsch,  sondern  für  den 
Kundigen  wird  sich  auf  den  ersten  Blick  auch  die  engere  Land- 
schaft, vielleicht  die  Stadt,  das  Dorf  erkennen  lassen.  Aber  bald 
verschallt  sich  ein  einzelner  Dialekt,  von  einer  hervorragenden  Stadt 
oder  Landschaft  ausgehend,  die  allgemeinste  Geltung.  Nun  beginnt 
auch  der  lonier,  der  Dorier  mehr  und  mehr  in  attischem  Dialekte 
zu  schreiben.  Doch  spricht  er  seine  Schrift  auch  attisch  aus? 
Höchstens  wird  er  nicht  T!.p,a  sprechen,  wo  er  Ttp.-/]  schreibt,  oder 
gar  Tcv,  wo  er  aoi  schreibt.  Aber  dennoch  wird  Alles  gewiss  in 
dem  Munde  des  gebornen  Doriers  oder  Aoliers  ganz  anders  klingen, 
als  in  dem  des  Atheners,  auch  wo  die  Schrift  dieselben  Zeichen 
zeigt.  Manche  Aolier  werden  gewiss  fortgefahren  haben,  in  vielen 
Fällen  das  u  wie  ein  u  auszusprechen,  in  anderen  aber  ihm  den 
auch  ihnen  nicht  unbekannten  i/-Laut  zu  geben.  Und  hier  entsteht 
mm  eine  grosse  Unzuverlässigkeit  der  Buchstaben:  ein  und  dasselbe 
Zeichen  wird  verschiedene  Laute  auszudrücken  iiaben,  ein  und  der- 
selbe Laut  wird  oft  durch  verschiedene  Bezeichnungen  angegeben 
werden. 

Diese  Discrepanz  zwischen  den  Lauten  und  ihrer  Bezeichnung 
erreicht  aber  erst  im  Laufe  der  Zeiten  ihren  Gipfelpunkt.  Auf  die 
Epoche  einer  reichen  Production  folgt  ein  Stillstand;  in  grossen 
Meisterzügen  ist  von  den  Heroen  der  Dichtkunst,  der  Geschicht- 
schreibung, der  Beredsamkeit,  der  Philosophie  u.  s.  w.  in  plastischer 
Frische  dargestellt  worden,  was  das  innerste  Gemüth  des  Volkes 
bewegte,  unnachahmliche  Geisteswerke  liegen  vor;  die  folgenden 
Zeiten,  in  welchen  die  Nation  erst  ganz  allmälig  neue  Keime  der 
Bildung  entwickelt,  scheinen  verhältnissmäs.sig  leer  und  iniialtlos. 
Da  werden  denn  jene  Schriftsteller,  die  aus  dem  farbenreichen, 
bewegungsvollen  Leben  einer  Zeit  schöpften,  die  als  der  Frühling 
und  die  Jugend  des  Volkes  erscheint,  die  anerkannten  Muster  für 
alle  neueren  Bestrebungen;  namentlich  wird  die  Form  ihrer  Dar- 
stellungen und  ihre  Sprache  massgebend.  Ihre  Sprache?  Jede 
lebende  Sprache  ist  in  ununterbrochenem . Wandel  begriffen,  nicht 
am  wenigsten  aber  sind  die  Laute  diesem  Wandel  unterworfen.  So 
lange  nun  die  Produclionskraft  eine  lebendige  ist,  wird  aucii  der 
Schriftsteller,  immerfort  aus  dem  Leben  selbst  schöpfend,  diesen 
Wandel  gelreu  abspiegeln  in  der  Schreibart  der  Wörter.    Ein  Thu- 
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kydides,  noch  aus  jener  Zeit  hervorgegangen,  in  welcher  die  attische 
Bildung  kaum  begonnen  halte,  sich  von  der  ionischen  zu  eman- 
cipiren,  in  welcher  Homer,  die  ihm  nahe  verwandten  Elegiker,  die 
kleinasiatischen  Logographen  und  der  Vater  der  Geschichte,  Herodot, 
nebst  den  ebenfalls  ionischen  Naturphilosophen  noch  gänzlich  den 
A' ordergrund  der  Literatur  bildeten :  Thukydides  zeigt  noch  manche 
durchgreifenden  dialektischen  Eigenthümlichkeiten,  welche  die  gebil- 
deten Athener  sich  von  den  loniern  angeeignet  hatten;  bei  ihm 
heisst  es  noch  "/Aocaa,  Te'aaape?.  Und  ein  Xenophon,  noch  sein, 
wenn  auch  jüngerer  Zeitgenosse,  schreibt  bereits  yXo-cra,  Tsxxapsc, 
da  das  specifisch  x\ttische  sich  immer  mehr  Bahn  gebrochen  hat 
auch  in  den  vornehmen  Ständen.  Aber  bis  zu  Alexanders  d.  G. 
Zeit  geht  nur  diese  unmittelbar  aus  dem  Leben  entspriessende  Bil- 
dung und  Literatur.  Der  Kanon  der  grossen  Geschichlschreiber, 
Redner  und  Dichter  liegt  nun  fertig  vor.  Nach  ihm  richten  sich 
die  Epigonen;  iljre  Sprache  hat  sich  bereits  wesentlich  geändert, 
aber  sie  schreiben  die  Wörter  mit  denselben  aus  älterer  Zeit 
überkommenen  Lautzeichen  weiter.  Gewiss  hat  der  Einzelne  sich 
anfänglich  bemüht,  auch  die  überlieferte  Aussprache  forlzupflegen; 
aber  diese  Ueberlieferung,  von  den  individuellen  Fähigkeiten  und 
Schwächen  der  einzelnen  Lehrer  abhängig,  erlosch  bald  gänzlich. 
Jetzt  wurde  die  Schriftsprache  zu  einem  fast  gedankenlosen  Ab- 
malen von  Charakteren  degradirt,  und  je  melir  man  genöthigt  war, 
eine  Disciplin  der  „Orthographie"  aufzustellen,  desto  mehr  war  diese 
thalsäclilich  eine  Pseudographie ! 

Mau  hat  diese  Pseudographie,  mit  welchem  terminus  tecli- 
nicus  wir  durchaus  gezwungen  sind,  die  Sache  zu  bezeichnen, 
historische  Orthographie  genannt.  Der  Unfug  in  einzelnen 
Sprachen  ist  so  weit  gegangen,  dass  man  fortfährt,  ganze  Flexions- 
endungen zu  schreiben,  die  unter  keinen  Umständen  mehr  gesprochen 
werden;  so  im  Französischen  parlent  statt  pari'  oder  parle.  Und 
die  Deutschen  haben  auch  hier  Grossartiges  in  der  Kunst  der  Syste- 
niatisirung  geleistet.  Noch  gegenwärtig  wird  der  Schuljugend  eine 
förmliche  Lehre  von  Dehnungs-  und  Schärfungszeichen  vorgetragen. 
Und  CS  gibt  Etymologen  andererseits,  welche  sich  an  „diesem  ge- 
treuen Festhalten  an  der  alten  Gestalt  der  Wörter"  erfreuen.  Und 
doch  ist  diese  Pseudographie,  die  in  der  deutschen  Schrift  um 
nichts  geringer  ist  als  in   der   englischen,    ein  wahrer  Fluch    der 
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Menschheit  geworden;  unter  dieser  von  der  Indolenz  und  der  ge- 
lehrten Pedanterie  geschwungenen  Geissei  erseufzen  ganze  Nationen 
und  die  Bildung  der  Völker  findet  hierdurch  eine  fast  unühersteig- 
liclie  Mauer  gezogen. 

4.  Am  allerschlimmsten  sind  wir  daran,  wenn  wir  sprach- 
wissenschaftliche Zwecke  verfolgen  und  uns  dabei  auf  das  so  unzu- 
verlässige Mittel  der  Schrift  angewiesen  sehen.  Die  eigene  Sprache 
hat  man  trotz  der  Schrift  aus  dem  Umgange  mehr  oder  weniger 
richtig  aussprechen  gelernt.  Wie  aber,  wenn  man  die  Aussprache 
fremder  Wörter  angeben  will?  Nicht  blos  die  uns  fehlenden  Laute 
vermögen  wir  nicht  mit  unserem  Alphabete  kenntlich  zu  machen, 
sondern  selbst  die  uns  geläufigen  Laute  können  wir  nicht  in  un- 
zweideutiger Weise  angeben.  Denn  mit  der  Verbindung  seh  be- 
zeichnen wir  z.  B.  einen  höchst  einfachen  unzusammengesetzten 
Zischlaut,  das  hebräische  "ö,  welcher  von  den  Franzosen  durch  ch 
(doch  ebenfalls  nicht  in  unzweideutiger  Weise,  da  ch  auch  für  k 
steht)  bezeichnet  wird,  von  den  Engländern  durch  eine  ganze  Reihe 
von  Pseudographien:  sh,  ch,  ti,  ci,  si,  ssi,  ce  und  s  {surej,  un- 
gerechnet noch  die  Fälle,  wo  dieser  Consonant  sich  mit  t  und  k  zu 
einem  Doppellaute  verbindet  und  nun  wieder  durch  eine  ganze 
Reihe  von  Combinationen  ausgedrückt  wird.  Auf  welche  Weise 
wollen  wir  nun  dem  Deutschen  die  Aussprache  des  griechischen  a^ 
deullich  machen?  Wir  schreiben  auch  hier  seh;  und  folglich  sehen 
wir  sogleich  als  Folge  davon,  dass  man  den  Aeschtjlus  ausspricht, 
als  sei  er  von  dem  deutschen  Baumnamen  „Esche"  oder  von  dem 
Fischnamen  „Asche"  abgeleitel;  und  wenn  der  griechische  Dichter 
ein  munteres  Mädchen  \i.6cjQC,  nennt  (wir  würden,  nach  Geibel, 
„schlankes  Reh"  sagen,  oder  „Gazelle"),  so  spricht  man  es  aus,  als 
wenn  jenes  thierische  Aroma,  das  für  Viele  aber  ein  Gräuel  ist, 
erwähnt  wäre.  Und  ist  dies  gleichgültig?  Keineswegs  für  den,  der 
die  Sprache  über  die  Schrift  slelll.  Und  diese  Kleinigkeit  —  tiefer 
Eingreifendes  werde  ich  am  richtigen  Orte  aufzählen  —  hat  bereits 
andere  sehr  üble  Folgen  nach  sich.  ■6  als  einfacher  Consonant  könnte 
keine  Position  machen,  die  erste  Silbe  in  [jio^ot;  müsstc  eine  rne- 
Irische  Kürze  bleiben.  Wer  dennoch  das  Wort  als  einen  Trochäus 
oder  Spondeus  (scquente  consonantc)  aussprechen  kann  —  ich 
kann  es  nicht  —  der  zeigt  dadurcli,  dass  er  keine  Ahnung  von 
poetischer  Form  hat,  dass  sie  für  ihn  nur  als  Strich  oder  Ilaken 
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auf  dem  Papiere  existirt,  und  dass  in  seiner  Praxis  jeder  griechische 
Dichter  modern -deutsche  Rhythmen  hat.  Wer  diese  Sachen  für 
Kleinigkeiten  liält  (sie  sind  wahrlich  Kleinigkeiten,  was  die  Schwierig- 
keit der  Gewöhnung  anbetrifft,  wenn  man  nur  den  nöthigen  sitt- 
lichen Ernst  der  Sache  entgegenbringt),  der  bilde  sich  nie  ein,  auch 
nur  eine  Ahnung  der  antiken  Kunst  erlangen  zu  können;  er  wird 
stets  vor  todten  Schablonen  stehen.  —  Und  ein  anderes  Beispiel: 
wie  will  ich  dem  Deutschen,  ohne  lange  Dissertationen,  den  Doppel- 
laut in  dem  französischen  bien  klar  machen?  Die  Schreibart  wird 
auf  das  deutsche  „Biene"  (apis)  verweisen. 

5.  So  erweist  es  sich  denn  auch  für  dieses  Buch  unbedingt 
als  nöthig,  ehe  ich  auf  einzelne  Theorien  eingehe,  ein  möglichst  be- 
zeichnendes und  einfaches  Alphabet  einzuführen,  mittelst  dessen  es 
gelingt,  alle  diejenigen  lautlichen  Verhältnisse  der  griechischen  Sprache, 
auf  w'elche  es  ankommt,  klar  und  unzweideutig  zu  bezeichnen.  Als 
erster  Grundsatz  muss  gelten,  dass  jeder  einfache  Laut  nur  ein 
einfaches  Zeichen  erhält,  jeder  Doppellaut  dagegen  durch  die  zwei 
Consonanten  oder  Vocale,  aus  welchen  er  besteht,  ausgedrückt  wird, 
also  ^  durch  ks,  ^  durch  j^s,  ^  durch  ds. 

Die  Operationsbasis  gleichsam  ist  mir  das  Hochdeutsch,  wie  es 
im  Munde  der  Gebildeten  in  Berlin  gesprochen  wird;  in  diesem 
Dialekte  werden  die  Dehnungen  und  Schärfungen  genau  unterschie- 
den, wogegen  uns-  bereits  in  Sachsen  und  Thüringen  eine  heillose 
Verwirrung  entgegentritt,  so  in  der  Dehnung  der  Vorsilbe  nn-; 
ferner  treten  die  Vocale  in  scharfen  Unterschieden  hervor,  indem 
z.  B.  (nicht  von  den  Ungebildeten)  i  und  il,  ö'und  e  genau  aus- 
einander gehalten  werden;  und  noch  weniger  findet  jene  trostlose 
Vermengung  der  Tennis  mit  der  Media  und  dieser  mit  der  Aspirata 
statt,  welche  selbst  die  Aussprache  der  gebildetsten  Sachsen  zu 
entstellen  pflegt.  Selbst  das  „juter  Jott",  welches  die  gewöhnliche 
Vorstellung  den  Berlinern  zuzuschreiben  pflegt,  ist  wenigstens  so 
weit  die  irgend  Gebildeten  verstanden  werden,  eine  Fabel,  und  ge- 
hört fast  ausschliesslich  den  untersten  Schichten  der  Gesellschaft 
an,  wo  es  ebenfalls  langsam  zu  schwinden  beginnt.  Einzelne 
Schwächen  der  Aussprache,  so  die  Eigenthümlichkcit,  st  und  sp 
wie  uti  und  E^  zu  articuliren,  könnten  allerdings  zu  Irrungen  An- 
lass  geben,  aber  hier  recurrire  ich  weiter  auf  die  Aussprache  der 
Gebildeteren  in  mehr  nördlichen  Gegenden,  z.  B.  Mecklenburg,  wo 
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zwar  manches  Breite  vorkommt,  manches  Plattdeutsche  sich  ein- 
drängt („Tag"  nicht  wie  iak,  sondern  wie  tach),  sonst  aber  die 
meisten  Verhältnisse  sehr  ungetrübt  vorliegen.  Endlich  ziehe  ich 
zum  Vergleiche  die  französische  und  die  englische  Sprache  herbei, 
um  die  Lautreihen  der  Hauptsache  nach  vollständig  herstellen  zu 
können. 

6.  Unter  den  Vocalen  sind  die  drei  reinsten  und  ursprüng- 
lichsten a,  i  und  u,  noch  jetzt  fast  allen  Völkern  gemeinsam  und 
nur  den  Engländern  durch  ihre  Pseudographie  zweideutig.  Es  sind 
folgende  Uebergänge  vorhanden: 

AJ    a — ä — (i — e — i,  gedehnt  a — ä — e — e — i. 

1)  ä  ist  im  Englischen  ungemein  häufig  und  wird  mit  a  ge- 
schrieben; gedehnt  tritt  es  fast  nur  vor  st,  nt,  nd  auf,  aber  auch 
hier  nicht  durchgängig. 

Beispiele:  man  (homo),  kän  (possum),  känt  (nequeo). 

Der  Laut  ist  im  Deutschen  so  viel  ich  weiss,  in  keinem  Dia- 
lekte vorhanden,  und  liegt  dem  a  viel  näher  als  dem  e,  wovon 
noch  die  Mittelstufe  ii  trennt,  so  dass  es  z.  B.  ganz  widersinnig 
ist,  wie  es  ausnahmslos  in  Deutschlaud  geschieht,  den  grossen 
Drammatiker  sekspir,  und  nicht  vielmehr,  dem  Genius  unserer 
Sprache  völlig  und  dem  der  englischen  besser  entsprechend,  sakspir 
zu  sprechen. 

2)  e  ist  in  den  deutschen  Dialekten,  und  so  besonders  im 
Hochdeutschen,  nur  vor  r  vorhanden,  wo  man  bald  ä,  bald  e  schreibt; 
der  gedehnte  Laut  aber  (franz.  ziemlich  genau  in  den  durch  e  aus- 
gedrückten Silben)  unter  allen  Umständen  in  betonten,  nicht  in 
tonschwachen  Silben  vorkommend,  in  manchen  Dialekten  (so  auch 
im  Munde  des  hochdeutsch  sprechenden  Plattdeutschen)  nicht  vor 
r  auftretend.  Geschrieben  wird  bald  e,  bald  ä,  nie  ee.  Die  Eng- 
länder kennen  nur  den  gedehnten  Laut,  und  zwar  nur  vor  r. 

her  (dominus),  vor  (quis),  hörlic  (praeclarus) ,  lijöen  (vivere), 
stijlen  (furari). 

Englisch:  bijr  (nudus),  kijr  (curare). 

3)  Was  das  e  anbetrifft,  so  ist  es  im  Hochdeutschen,  ge- 
schärft, der  Umlaut  von  a,  ausgenommen  vor  r,  wo  c  bleibt;  der 
gedehnte  Laut  dient  aber  höchstens  (cf.  oben)  vor  r  als  Umlaut. 

valt — velder  (silva  — silvae),  stanl — slendc  (slabam — slarem), 
kraft — kreftik  (robur — robustus).    Dialektisch:  vcir — vp'e  (eram — 
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essem)  stall  vcir — vere.  Den  Engländern  (und  so  vielen  Schles- 
wigern!) ist  das  gedehnte  e  unbekannt;  sie  sprechen  dafür  den 
Diphthongen  ei. 

4)  Das  geschärfte  i  im  Auslaute  ist  nur  den  Engländern  be- 
kannt; die  Deutsehen  also  suchen  sich  theils  durch  ein  geschärftes 
0  (wie  in  dem  männlichen  franz.  Artikel),  theils  durch  ein  gedehn- 
tes i  (i)  anzunäliern,  und  man  findet  sich  auch  in  vollem  Ernste 
in  Lehrbüchern  so  angeleitet,  ohne  die  Angabe,  dass  dies  nur  eine 
Nothhülfe  sei. 

h'iili  (puella),  hjiiii  (pulchritudo)  vihimentU  (vehementer). 
BJ    a — ä — 0 — 0 — u — ü — i,  gedehnt  a — a — o — o — u — il — i. 

Die  Mittellaute  zwischen  a  und  o  werden  in  unserer  gebildeten 
Sprache  möglichst  vermieden,  so  häufig  sie  auch  in  den  Dialekten 
sind.  —  Im  Englischen  wird  ä  meist  durch  o,  o  umgekehrt  durch 
a  ausgedrückt,  namentlich  hinter  w  und  qu  (d.  h.  kw). 

mit  (non),   h&l   (fervidus),    äfen   (saepe),  kal  (vocare),  mit 

(nihil). 

whü  (egere),  w?)rm  (caUdus),  kwurt  (quadrans). 

Begriflsverwirrend  sind  unsere  Benennungen,  von  denen  ich 
ebenfalls  abgehen  muss,  da  der  gänzlich  falsche  Ausdi'uck,  sobald 
er  als  solcher  erkannt  ist,  abzuschaffen  ist.  Der  Mittellaut  in  dem 
englischen  al  (omnis)  ist  entweder  als  spitzes  a,  oder  als  breites 
0  zu  bezeichnen;  widersinnig  ist  der  uns  geläufige  Name:  breites  a, 
da  bekanntlich  das  a  mit  der  weitesten  Oeffnung  der  Organe  ge- 
sprochen wird,  während  bei  jedem  folgenden  Vocale  eine  stärkere 
Gontraclion  derselben  stattfindet. 

ü  entspricht  bekanntlich  dem  u  der  Franzosen,  dem  u  der 
Griechen,  und  der  n-Laul  ist  in  den  hervorragenden  Dialekten  der 
letzleren  nur  gedehnt  (geschrieben:  ou). 

C)    0 — e — ö — e — i,  gedehnt  o  u.  s.  w. 

0  ist  mir  nur  als  geschärfter  Vocal  bekannt  und  als  solcher 
im  Englischen,  wo  er  meist  durch  n,  doch  auch  durch  o,  ou  u.  s.  w. 
bezeichnet  wird,  sehr  häufig,  im  Deutschen  unbekannt. 

not  (nux),  kor  (auf?]),  os  (nos,  nobis). 

ö  kommt  im  Englischen  nur  geschärft,  und  zwar  in  unbe- 
tonten Silben  vor,  ist  dagegen  im  Hochdeutschen  in  beiden  Ge- 
stalten vorhanden  und  gleich  /•  nur  in  Tonsilben  auftretend. 

Engl,  paioös  (pius),  nwdör  (maier). 


§  1.     Sprache  und  Schrift.  29 

7.  All  Diphthongen  ist  das  reine  Hochdeutsche  verhältniss- 
mässig  arm;  es  sind  deren  nur  dreie  vorhanden: 

1.  au,  geschrieben  an, 

2.  aü,  »  cu,  du,  selten  oi, 

3.  ai,  »  ei,  ai. 

Diese  Diphthonge  zeichnen  sich  durch  die  innige  Verschmel- 
zung ilirer  Vocale  aus,  während  im  Englischen  die  beiden  Bestand- 
theile  deutlicher  herauszuhören  sind,  aü  wird  namentlich  in  den 
Provinzen  Hannover  und  Schleswig-Holstein,  ausserdem  in  Hamburg 
u.  s.  w.  durch  die  ganz  verwandte  Verbindung  oi  ersetzt,  doch 
kann  diese  Aussprache  schon  aus  dem  Grunde  nicht  eine  muster- 
gültige genannt  werden,  weil  der  Uebergang  von  au  zu  aü,  die  in 
etymologischem  Zusammenhange  stehen,  leichter  zu  erklären  ist; 
in  Süddeutschland  spricht  man  gewöhlich  statt  aü ,  ai,  und  so 
hört  man  schon  die  unteren  Volksschichten  in  Berlin  vielfach  aus- 
sprechen.    Also: 

rein  hochdeutsch:  in  Hannover:     und     mehr  südlich: 

bäum — baüme —  bäum — boime —  bäum — baime — 

baümcen,  boimcen,  baimcen, 

(arbor — arbores — arbuscula). 

Unter  den  plattdeutschen  (sporadisch  auch  in  hochdeutsciien 
Gegenden  auftretenden)  zahlreichen  Diphthongen  haben  ei,  ou  und 
ÖM  die  weiteste  Verbreitung;  sie  bestehen  aus  einer  eben  so  innigen 
Verbindung  ihrer  beiden  Vocale.  Ich  führe  einige  Vocabeln  an, 
wie  sie  im  grössten  Theile  Mecklenburgs  gesprochen  werden,  da- 
neben die  entsprechenden  hochdeutschen  Wörter  stellend: 

kein — kain  (nullus);  veit — vais  (scio);  fleiten — flisen  (fluere); 
seir — ffvenlse  (finis). 

hour  —  hurde,  Jirrde  (grex);  kou  —  hu  (vacca);  hloul  —  blul 
(sanguis). 

gröün — grilti  (viridis);  möür — müde  (fessus);  köü  oder  kaü — 
kiihe  (voccae). 

Diphthongen,  in  denen  einem  stark  gedehnten  ersten  Vocal 
ein  zweiter  sehr  schwacher  nachfolgt,  sind  im  mustergültigen  Hoch- 
deutsch nicht  vorhanden,  in  süddeulschcn  Dialekten  aber  tritt  ai 
sehr  häufig  auf.  Im  Englischen  hat  man  fast  alles,  was  die  Gram- 
matiken   und    Wörterbücher   als    gedehntes   e   oder   o    bezeichnen. 
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diphthongisch  als  fi  und  ou  auszusprechen,  da  die  einfaclicn  ge- 
dehnten Vocale  hier  wenigstens  in  hetonten  Silben  gänzlich  fehlen. 

Engl,  ngu  (parlicula  negativa),  noiit  (nota),  hgul  (totus;  fora- 
men),  sgul  (animus,  anima);  brfik  (frangere),  ndm  (nomen). 

8.  Den  so  namentlich  an  Beispielen  erläuterten  Vocalen  und 
Diphthongen  entsprechen  im  Griechischen  wol  durchgängig  ziemlich 
genau  folgende  Charaktere: 


OL    = 

a, 

q. 

au 

= 

au. 

0    = 

0. 

ai 

= 

ai. 

t)  = 

9- 

u 

= 

ei. 

OU    = 

u. 

> 

oo 

= 

Ol. 

u   = 

ü, 

n. 

? 

= 

ai. 

t  = 

i, 

i. 

71 

= 

ei. 

s   = 

e. 

w 

= 

gl. 

7]    = 

?• 

Für  die  angegebene  Aussprache  der  Diphthonge  spricht  zuerst 
die  Schreibart  selbst,  da  gar  nicht  einzusehen  ist,  wie  die  Griechen 
von  Anfang  an  sich  einer  Pseudographie  statt  der  Orthographie  be- 
dient haben  sollten.  Sodann  zeugt  dafür  die  ganze  Etymologie. 
Denn  wenn  z.  B.  aus  ss  der  Diphthong  ei  entstand,  so  können  wir 
uns  diesen  Hergang  äusserst  leicht  erklären  dadurch,  dass  das 
zweite  s  etwas  dünner  und  spitzer  ausgesprochen  wurde,  wodurch 
sogleich  der  betreffende  Diphthong  entstand,  wenn  der  Spiritus 
lenis  zwischen  beiden  Vocalen  unterdrückt  wurde,  während  eine 
Heranbildung  zu  der  Aussprache  ai  (wie  das  hochdeutsch  ei  ge- 
schriebene immer  lautet)  gegen  alle  sprachgeschichtliche  Entwick- 
lung verstiesse.  Denn  wo  ist  sonst  im  Griechischen  das  dünne  s 
im  Lauf  der  Zeiten  zum  vollen  a  geworden?  Und  wenn  die  INeu- 
griechen  et.  wie  i  aussprechen,  so  ist  das  nur  ein  weiterer  Schritt 
auf  der  einmal  betretenen  Bahn,  indem  auch  noch  der  erste  Theil 
des  Diphthongen  an  der  schon  eingetretenen  Verdünnung  des  zweiten 
Theiles  theilnimmt,  während  umgekehrt,  so  viel  ich  sehe,  nirgends 
bis  jetzt  ein  Umspringen  von  ai  in  einfaches  i  beobachtet  ist.  — 
Ferner  legen  die  auch  im  attischen  Dialekte  in  der  Poesie  immer 
noch  unverfänglichen  Diäresen  das  gewichtigste  und  entscheidendste 
Zeugniss  ab.  Nur  wer  'AxpetÖTjC  und  ßacdeloi^  aussprach  Atreides 
und  basileios  konnte  auch  im  Verse  die  Aussprache  ßaat,X->]t.o?  und 
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'ArpeCST]?  ohne  Aiistoss  hören  und  ausüben;  nur  wer  in  KOirgt^Qc, 
einen  wirklichen  Diphthongen  hören  liess  und  empfand,  konnte  auch 
wieder  zu  TraTpuio?  gelangen.  So  ist  auch  eine  Aussprache  des 
at  wie  e  zur  klassischen  Zeit  undenkbar,  und  wenn  die  Neugriechen 
so  artikuliren,  ja  zum  Theil  ein  ganz  reines  e  hören  lassen,  so  war 
auch  hier  die  Entwickelung  eine  ganz  regelrechte:  1)  ai;  2)  beide 
Vocale  einander  genähert:  äe,  ee;  3)  contrahirt  ij;  4)  verdünnt  i\ 
Weiter  würden  sie  auf  dem  regelmässigen  Wege  gelangen  5)  zu  i, 
6)  zu  i.  Dies  ist  z.  B.  auch  der  gewöhnliche  Weg  im  Lateinischen. 
Wie  adrapio  durch  die  Mittelform  adrepio  zu  m^ripio  wird,  zeigt 
uns  noch  das  Participium  arreptus,  in  welchem  der  vollere  Vocal, 
gestützt  durch  einen  Doppelconsonanten,  sich  gehalten  hat;  dagegen 
ist  eine  Umwandlung  etwa  von  findo  über  fendo  hinaus  zu  fando 
auch  auf  dem  Gebiete  dieser  Sprache  undenkbar  und  durch  keine 
Analoga  glaubbar.  —  Ich  darf  ein  Detail  anderer,  meist  bekannter, 
zahh'eicher  Beweise  übergehen. 

Von  den  übrigen  drei  Diphthongen,  ui,  eu  und  rp  erklärt  sich 
der  erste  sogleich  selbst  als  =  iii,  wie  seine  Bezeichnung  sagt. 
£'j  und  Tju  aber  dürfen  auf  keinen  Fall  gleich  dem  hochdeutschen 
a»  (geschr.  eu,  äu)  gesprochen  werden,  da  dies  der  Schreibart, 
der  gestatteten  Diäresis  (sü  =  eu  u.  s.  w.),  der  Entstehung  aus 
s/  (ßaa^Xsu;;  aus  ßaaXe'/i;)  und  der  Weiterbildung  im  Neugriechi- 
schen (=  cf,  basilefs)  gleichmässig  widerspricht.  Auch  hier  liat 
man  einfach  der  Schreibart  zu  folgen.  F  war  ein  semivocalis,  dem 
engl.  IV  vollkommen  entsprechend;  daher  hat  es,  wie  dieses  Diph- 
thonge gebildet,  ganz  naturgemäss  mehr  seine  vocalische  Seite  hinter 
Vocalen  hervortreten  lassend.  Umgekehrt,  in  den  rauheren  äolischun 
Mundarten,  wie  der  der  Aetoler  und  in  den  wohl  verwandten  Dia- 
lekten der  Arkadier  und  Achäer,  trat  die  consonantische  Natur  mehr 
in  den  Vordergrund  (basilevs  aus  basilews),  und  diese  Aussprache 
wurde  von  den,  Consonantenhäufungen  weniger  scheuenden  Neu- 
griechen noch  weiter  zu  ef  erhärtet  (so  auch  af  aus  au).  Denn 
wer  griechische  Geschichte  kennt,  wird  nicht  glauben,  dass  viel 
athenisches  oder  auch  nur  lakedämonisches  Blut  in  den  Adern  der 
Neugriechen  fliesse.  Es  sind  die  Nachkonwnen  der  Arkadier,  Achäer, 
Aetoler,  Akarnancn  und  Makedonier,  vermischt  mit  anderen  Völker- 
resten; die  Nachkommen  jener  Stämme,  die  am  längsten  sich  ihre 
alte  Kraft  bewahrten  und  desshalb  auch  später  an  der  Spitze  der 
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griechischen  Gescliichte  stehen.  —  Das  u  in  den  beiden  Diphthon- 
gen kann  nicht  wie  bei  au  seine  ältere  Geltung  als  n  bewahrt 
haben,  sondern  muss  sich  dem  e  genähert,  und  desshalb  als  ü  ge- 
golten haben.  Wir  setzen  desshalb  su  =  eü,  tju  =  (^ni.  Sucht 
man  nach  einem  einfachen,  ziemlich  ähnlich  klingenden  Laute  im 
Hochdeutschen,  so  dient  ö  sehr  gut  dazu,  den  antiken  Laut  in  mo- 
derner Aussprache  zu  ersetzen.  Näher  liegt  freilich  das  plattdeutsche 
öü,  welches  oben  erwähnt  wurde.  Auch  die  Entwicklung  der  fran- 
zösischen Aussprache  ist  ohne  allen  Zweifel  diese:  eu — eü — öü 
(das  e  dem  ü  genähert)  —  ö  —  endlich  in  vielen  Fällen  kurzes  ö. 

Unbedingt  wird  jeder,  der  verstehen  und  nicht  blos  äusserlich 
lernen  will,  es  für  nöthig  halten,  dass  man  jene  antiken  Vocale  und 
Diphthongen  auch  antik  ausspreche;  auf  kleine  Nuancen,  die  die 
Griechen  auch  unter  einander  gehabt  haben,  kommt  es  freilich 
nicht  an.  Nur  so  wird  man  die  Ableitungen  auch  fühlen  lernen; 
nur  so  hört  der  Uebelklang  unserer  breiten  Diphthonge  (immerfort 
au,  aü  und  ai,  nie  die  dünneren  Verbindungen  ci  und  eü)  auf; 
nur  so  werden  wir  auch  gewisse  metrische  Erscheinungen  wirklich 
und  innerlich  begreifen  lernen. 

9.  Die  Consonanten  anbetreffend,  so  will  ich  zuerst  die  hoch- 
deutschen aufzählen  und  dabei  die  nach  unserm  pseudographischen 
Systeme  gebräuchliche  Bezeichnung  angeben: 

I.     Ilutae. 

Gutturale:   k,  geschrieben  /.-,   c,  ch  namentlich  in  Fremd- 
wörtern, g  am  Silbenschlusse,  q  in  Verbindung  mit  u,  =  k-o. 
(j,  geschr.  y. 
c,  geschr.  ch,  hinter  e,  i,  e. 

c,  geschr.  cJi,  hinter  a,  o,  n,  ü. 

Labiale:  p,  geschr.  p  und  am  Silbenschlusse  oft  h. 
b,  geschr.  h. 
f,  geschr.  /',  v,  ph. 

V,  geschr.  w  und  in  Fremdwörtern  oft  v,  ferner  n  hinler  (] 
{<\ü  =  kv). 

Dentale:  l,  geschr.  t,  th  und  am  Silbenschlusse  oft  d  oder  dl. 

d,  geschr    (/. 

Sibilanten,  s,  geschr.  s  vor  p  und  t  und  am  Silbenschlusse, 
SS  und  ß  im  Inlaute  und  oft  im  Auslaute;    die   Verbindungen    ts 
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und  As  werden  ausgedrückt  durch  :;  und  tz,  auch  ts  einerseits, 
X  und  chs,  chs  andererseits. 

z,  geschr.  s  im  An-  und  Inlaute  vor  Yocalen,  eben  so  in  ein- 
zelnen Fällen  inn  Auslaute  auftretend. 

s,  geschr.  seh,  franz.  ch,  engl,  besonders  sh. 

z  in  einigen  aus  dem  Französischen  entlehnten  Wörtern,  worin 
man  die  überkommene  Pseudographie  mit  j  beibehält,  z.  B.  zpiicren 
(geschr.  geniren,  genieren). 

II.     Liquidae. 

r,  geschr.  r,  rh. 

l,  geschr.  l. 

m,  geschr.  m.  Bei  nachlässiger  Aussprache  klingt  auch  das 
n  vor  f  so,  z.  B.  zamft  st.  zanft  (geschr.  sanft,  mollis). 

n,  geschr.  n. 

n,  geschr.  n,  vor  Gutturalen. 

in.     Semivocales. 

j,  geschr.  j. 

Aus  der  englischen  Sprache  sind  ferner  zu  notiren: 

Dentale.     1)  harte  Aspirata:  ^,  geschr.  th. 

'^ink,  (cogitare),  bnu&  (ambo). 

2)  weiche  Aspirale:  Ö,  geschr.  th. 

öau  (tu),  dgu  (quamquam),  fadör  (pater). 

Semivocales:  w,  geschr.  w. 

wain  (vinum),  hwain  (ejulare),  hwot  (quid). 

Diesen  Consonanten  entsprechen  im  Griechischen,  wenn  auch 
nicht  immer  völlig  genau,  folgende  Charaktere: 


yi  =  k 

7C    =--    J). 

V   =  n. 

1^0- 

ß    =    b. 

Y  ==  n. 

1  =  c. 

a  =^  s,  z. 

r  =  w. 

T    r=    f. 

p  =  r. 

l  -  dz. 

h  ^  d. 

\  =  l. 

^  =  ks. 

^=-  ^. 

[k  =  m. 

4>  =  ps. 

Ich  werde  am  gehörigen  Orte  für  Auffassungen,  die  zweifel- 
haft scheinen  könnten,  Belege  geben,  in  so  weit  dadurch  metrische 
Verhältnisse  klarer  werden. 

Dem  9  entspricht  kein  deutscher,  englischer  oder  französischer 
Consonant.  Es  war,  wie  schon  Raumer  in  seiner  Abhandlung  über 
die  Lautverschiebung  und  die  Aspiration  klar  gemacht  hat,   indem 

.Schmidt,  Metrik.  •-{ 
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er  zugleich  die  Winke  der  alten  Schriftsteller  verglich,  kein  Dauer- 
laut  wie  unser  f,  welches  den  Namen  Lippen-Spirant  verdient,  son- 
dern ein  Explosivlaut,  durch  eine  sanfte  und  momentane  Bewegung 
der  Lippen  gegen  einander  und  von  einander  ab  hervorgebracht. 
Ich  habe  den  Laut  einzig  beobachtet  bei  Negern,  die  das  englische 
■^  so  auszudrücken  pflegen,  z.  B.  ai  (^'ulk  (cogito).  Man  denke  nur 
an  die  ähnliche  Verwechslung  in  den  griechischen  Dialekten:  '^r^g, 
9i(]p,  lat.  fera,  d.  h.  &<;r,  cj)rr,  fera.  üebrigens  sind  Raumer's  An- 
sichten über  die  Aspiraten,  so  viele  Geltung  sie  sich  auch  verschafl't 
haben,  höchst  verfehlt,  da  sie  aus  blosser  Theorie  entstanden  sind 
und  unmöglich  von  lebendiger  und  genauer  Beobachtung  begleitet 
gewesen  sein  können.  Ich  habe  mich  vergeblich  bemüht,  Englän- 
dern etwas  Zischendes  bei  ihrem  '^  oder  ö  (geschr.  Ih)  abzulauschen; 
ich  habe,  so  viele  Tausende  aus  allen  Gegenden  ich  auch  hörte, 
immer  nur  einen  höchst  einfachen,  nicht  zusammengesetzten  Explosiv- 
laut vernommen,  im  schnellsten  Flusse  der  Rede,  wie  beim  feier- 
lichsten und  gemessensten  Vortrage.  Freilich,  wenn  man  zu  ganz 
langsamer  und  genauer  Arliculalion  auffordert,  so  bekommt  man 
etwas  Forcirles  und  keineswegs  Gebräuchliches  zu  hören,  und  da 
zeigt  dann  allerdings  das  'ä',  wie  leicht  es  in  einen  wahren  Zisch- 
laut übergehen  könne.  Man  begreift  dann  auch  das  Verhältniss 
von  ^so'c  und  aiÖQ  im  Griechischen,  ferner  wie  die  dritte  Person 
der  Verben  im  Englischen  die  Endung  s  statt  e'^  erhalten  konnte, 
und  wie  die  jetzigen  Nordfriesen,  welche  ich  täglich  Gelegenheit 
habe  zu  hören,  dazu  gelangten,  meist  ein  s  für  altes  j'  zu  sprechen. 
Aber  dieselben  Fehlschlüsse  zieht  der  Ausländer,  wenn  er  unser  c 
(geschr.  cJi)  sich  forcirt  vorsprechen  lässt;  auch  er  hört  einen  Zisch- 
laut heraus,  den  er  hinreichend  deutlich  durch  ein  .v  wiederzugeben 
glaubt,  wie  ich  mich  oft  überzeugt  habe  (man  sprach  mir  z.  B. 
mis  nach,  wenn  ich  wie  vorsagte).  Und  bei  diesen  Versuchen  wird 
auch  wieder  recht  klar,  wie  die  Gutturalen  in  die  Sibilanten  über- 
gehen konnten  in  den  romanischen  Sprachen,  wie  im  Englischen. 
Selbst  eine  genaue  physiologische  Theorie  führt  hier  zu  den  offen- 
barsten Fehlschlüssen,  indem  man  einzig  beachtet,  was  organisch 
nahe  liegt,  nicht  aber,  was  ähnlich  klingt.  Wir  fanden  so  eben, 
dass  9  und  'ä^,  mit  ganz  verschiedenen  Organen  gesprochen,  dennoch 
leicht  mit  einander  verwechselt  werden  oder  in  einander  übergehen 
konnten. 
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Denkt  man  an  diese  wahre  Natur  des  ^,  nicht  an  die  Vor- 
stellungen, welche  Theoretiker  darüber  verbreitet  haben,  so  wird 
man  sich  leicht  überzeugen,  dass  eben  das  griechische  'ä~  nichts 
anderes  ist.  Der  Laut  ist  dem  t  eben  so  nahe  verwandt,  wie  das 
volle  c  (nicht  c)  dem  k  und  9  dem  p.  Daher  verwechselt  auch 
jener  Skythe  in  den  Thesmophoriazusen  des  Aristophancs  als  Aus- 
länder alle  drei  Aspiraten  gleichmässig  mit  dem  entsprechenden 
harten  Laut,  indem  er  z.  B.  ausspricht  statt  ^ps^ofiat — Tps'^c,  statt 
s7r(,^u[JL£li; — imx'0[).d<; ,  st.  var/,!.  —  vai'xt.,  st.  aTuoxpsx.'  —  ajrotrpsx, 
und  St.  X£9aX7]  —  X£7:aX7].  Eben  so  sprechen  bekanntlich  die  Fran- 
zosen und  Engländer  unser  c  und  c  mit  k  nach,  besonders  den 
ersteren  Laut;  und  so  spricht  auch  der  unbefangene  Deutsche,  dem 
nicht  in  der  Schule  von  einem  unerfahrenen  Lehrer  mit  Gewalt  die 
Idee  octroyirt  ist,  dass  die  Engländer  den  mit  tJi  geschriebenen  Laut 
zischend  aussprächen,  höchst  einfach  'ir  wie  /,  d  wie  (/  aus,  z.  B. 
de  =  öe  (0,  7],  xd),  clau  =  öau  (tu),  do  =  6nu  (quamcjuam); 
ai  üfik  =  ai  ^ink  (cogito),  bot  =  bou'^  (ambo),  und  erst  for- 
cirtes  Vorsagen  und  gezwungenes  Nachahmen  kommt  in  beiden 
Fällen  zu  Zischlauten.  Und  eben  so  erklären  sich  die  Geminationen 
T^,  XX  und  71:9  aus  der  wahren  Natur  der  Laute  höchst  einfach. 
Hat  man  denn  noch  nicht  einmal  daran  gedacht,  dass  wir  im  Hoch- 
deutschen sogar  nicht  die  Medien  zu  geminiren  pflegen,  ja  nicht 
einmal  einen  Begriff  davon  haben,  wie  eine  geminirte  Media  klingt? 
Die  Wörter  „Ebbe",  „Modde"  und  „Egge"  klingen  in  der  That: 
epbe,  motde  und  ekge,  nur  dass  natürlich  die  Tennis  nicht  voll 
ausgesprochen  werden  darf,  was  nur  bei  der  Zusammensetzung  ge- 
schieht, sonst  aber  auch  nicht  bei  geminirter  Tennis,  wie  in  „ritten" 
(equitabamus).  Man  spreche  diese  Wörter  einem  Engländer,  der 
sehr  wohl  die  echte  Gemination  der  Media  kennt,  vor,  und  er  wird 
nichts  anderes  herauszuhören  glauben,  als  eppe,  motte,  ekke  und 
keineswegs  den  Klang  herausfinden,  den  er  in  den  cbbing,  madden 
und  cgging  geschriebenen  Wörtern  hat. 

Ich  habe  hier  noch  vorläufig  zu  erwähnen,  dass  wir  den  Laut 
des  hebräischen  Alef,  den  die  Griechen  nicht  durch  einen  eigenen 
Buch.sluhcn,  sondern  nur  durch  ein  Abzeichen,  den  Spiritus  lonis 
deullirh  machen,  gar  nicht  in  modernen  Sprachen  mitzurechnen 
I)negen,  dagegen  das  verwandle  h  beibehalten  haben.  Nur  wo  Miss- 
verständnisse entstehen  könnten,  schreiben  wir  ein  sogenanntes  Trema, 

3* 
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ohne  uns  aber  bewusst  zu  sein,  dass  auch  dieses  seiner  Natur  nach 
ein  Consonant  ist.  Ich  werde  wenigstens,  wo  zwei  Vocale  zusammen- 
stossen,  die  einen  Diphthong  bilden  könnten,  a,  ein  umgekehrtes  c 
als  ordentlichen  Consonanten  einrücken:  also  aoi  =  a'L  Es  ge- 
lingt so,  Verwechslungen  mit  den  ordentlichen  Yocalen  ä,  e,  ö  und 
ü  zu  vermeiden. 

10.     Hier  folgen  nun  zwei  orientirende  Tabellen. 
I.     Lauttafel  für  die  griechische,  deutsche  und  eng- 
lische Sprache. 

Die  specifisch  plattdeutschen  Laute  sind  eingeklammert. 


Griechisch. 


Vocale. 
Deutsch. 


Englisch. 


a,  a 

a,  q 

—  q 





ä,  ä 



e,  S 

—  ? 

e,  e 

e,  ß 

e  — 

i,  i 

i,  i 

i,  i 

f(,   ü 

ü,  ü 



—  ¥ 

u',  u 

u,  u 

0,    0 

0,  9 

0,    — 





0,  8 





ä,  q 



0,    () 

Diphthongen. 

ö,  — 

ö,  — 

Griechisch. 

Deutsch. 

Englisch. 

ai,  qi 

ai  — 

ai  — 

ei,  ei 

fcij  — 

—  fi 

au 

au 

au 

eil,  ^ü 





— ■ 

ßüj 

— 



aü  — 





fouJ  — 

—  Ott 

oi,  oi 

(oi)  - 

oi  — 
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Consonanten. 

Griech. 

Hochd. 

Engl, 

Hauchlaute. 

0 

\        h 

0 

h 

9 

h 

(         '^ 

k 

k 

Gaumenlaute. 

1 

y 

c 
c 

9 

[         P 

V 

P 

h 

b 

b 

Halbvocale. 


/ 

t 

d 

d 

^ 

s 

s 

ßV 

rr 

— 

s 

— 

•c 

r 

r 

l 

l 

m 

m 

n 

n 

ü 

n 

— 

3 

fwj 

— 

Lippenlaute. 


Zahnlaute. 


Zischlaute. 


r 

Liquidae.  {        in  m  m 

n 
n 


n.  Gewöhnliche  Bezeichnung  der  Laute  in  den  drei 
Sprachen.  Das  Plattdeutsche  ist  nicht  berücksichtigt,  da  hier  keine 
allgemein  rccipirte  Pseudographie  exlstirt. 

Bezeichnung: 


Laut. 

im  Griech., 

Hochd., 

\< 

Inguschen 

a,  a 

a,  OL 

a;  a,  ah 

—  a 

ä,  ä 



—     — 

a,  a 

Ö,    (J, 



ä,  e;  ä,  e 

—  a 
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Bezeichnung: 

Laut. 

im  Griech. 

, 

Hochd., 

Englischen '' 

e,  e 

S,    TJ 

c,  ä;  e,  ec 

e  — 

i,  h 

l,    l 

i;  ie 

i;  ee,  e 

ü,  ü 

u,  u 

ü;  ü 

■ 

u,  u 

—  ou 

u;  u 

U,    00 

0,    0 

0,   o 

o;  0,  00 



8,  § 





a,  a 

ä,  a 





o;  a,  au,  aw 

0,  — 





u  — 

ö,  ö 



ö;  ö 

e,  0  — 

Di 

ph 

thonge. 

ai,  ai 

ai,  a 

ei,  ai  — 

i  — 

ei,  ei 

s^  f] 



—  a,  ai 

au 

au 

ait 

ou,    OJV 

eü,  m 

eu,  ifju 

—  — 



aü 

— 

eu,  äu 

— 

oi,  gi 

Ol,   o 



oi,  Ol)  — 

üi 

Ml 

— 

— 

Consonanlen. 

Laut.  Griech,  Bez.            IL 
0              Spiritus  lenis  (Trema) 

h  Spirikis  asper 

k  X 

9  Y 

^  X 

c  — 

p  TU 

&  ß 

9  9 

f  - 

u  — 

t  t: 

d  8 

ö  — 


ochd.  Bez. 

Engl.  Bez. 

(Trema) 
h 

(ohne  Bez.) 
h 

k 

k,  c 

9 
ch 

9 

ch 

— 

P 
b 

P 
h 

f 

f 

w 

w,  u 

t,  ih 

t 

d 

d 

— 

th 

— 

th 
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Laut. 

Griech.  Bez. 

Ilochd. 

Bez. 

Engl.  Bez. 

s 

ff 

ß,  SS., 

,  s 

s,  e 

•^ 

ffaj 

s 

z,  s 

s 

(altes  Sampi) 

seh 

sh,  ti,  si  etc. 

z 

— 

{j  in  Fremd- 

si im  Inlaute 

wörtern) 

s  vortumlnl. 

r 

P 

r 

r 

l 

X 

l 

l 

m 

^ 

m 

m 

n 

V 

n 

n 

n 

T 

n 

11 

j 

w 

rp) 

3 

y;  nicht  aus- 
gedrückt vor  u 

Unberücksicliligt  sind  die  nur  für  die  Orthoepie  wichtigen  Unter- 
sciieidungen  gebliel)on,  wie  die  der  verschiedenen  r,  von  denen  es 
in  den  deutscljen  und  englischen  Dialekten  vier  organisch  sehr  ab- 
weichende Arien  gibt. 

Es  wird  nach  diesen  Auseinandersetzungen  gelingen,  die  für 
die  Metrik  in  Betracht  kommenden  Verhältnisse  klar  und  ohne  zu 
befürchtende  Missverständnisse  darzulegen.  Ich  gebe  die  Wörter, 
welche  zur  Veranschaulichung  dienen  sollen,  aus  den  modernen, 
pseudographischen  Sprachen  mit  einer  genauen  Lautschrift,  cursiv 
gedruckt,  die  aus  der  griechischen  und  etwa  lateinischen  Sprache, 
welche  annähernd  orthographisch  geschrieben  werden,  in  der  ge- 
bräuchlichen Schreibart. 


§  '2.    Die  Yocal-Articulation. 

1.  Am  besten  thul  man  daran,  wenn  man  sich  unter  einem 
gedehnten  und  einem  geschärften  Vocale,  beispielsweise  unter 
e  und  V  (e  und  ■/])  zwei  specifisch  verschiedene  Laute  vorstellt,  die 
nur  in  einem  Verhältnisse  naher  Klangverwandtschaft  stehen.  Denn 
in  verschiedenen  Sprachen  herrscht  nicht  einmal  dasselbe  Verwandl- 
schaftsgefühl.     Uns  erscheint  j   als   die   natürliche  Dehnung  von  i, 
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e  als  die  von  e.  Aber  dem  Engländer  erscheint  nicht  etwa  bloss 
in  seiner  Schrift  ai  als  die  Dehnung  von  i,  i  als  die  von  e,  son- 
dern auch  in  der  mündlichen  Rede;  ebenso  erscheint  ihm  au  als 
Dehnung  von  e  —  wenn  alles  dieses  auch  nicht  durchgängig.  Daher 
singt  er  oft  säftlai  (leniter),  wo  er  säflli  spricht;  ja  ich  habe  oft 
schlichte  Landleule  in  einem  Kircliengesange,  den  sie  täglich  zu  ihrer 
Hausandacht  anstimmten,  das  Wort  ininhwiti  (impietas)  bald  inink- 
witai,  bald  aininkwitai,  bald  gar  ainaihwaitai  in  langen,  gemessenen 
Noten  inloniren  hören.  Ebenso  wird  ganz  der  Regel  nach  aus  den 
Wörtern  haus  (domus)  und  waif  (femina)  das  Compositum  heswif 
gebildet.  Fragt  man  einen  Engländer  nach  der  Aussprache  seines 
Artikels,  so  wird  derselbe  Mann,  der  im  Fluss  der  Rede  stets  öe 
ausspricht,  behaupten,  er  spreche  immer  öi  aus;  und  der  so  flüch- 
tige unbestimmte  Artikel  ä  wird  fast  immer  gi  gesprochen,  wenn 
der  Redner  nach  ihm  eine  längere  Pause  macht,  sich  etwa  auf  ein 
Wort  besinnend. 

Dem  Griechen  —  anderer  Völker  zu  geschweigen  —  schien 
ebenso  gut  vj  die  Dehnung  von  a  zu  sein,  als  das  „lange"  a; 
wenigstens  den  Joniern  und  in  geringerem  Grade  den  Atlikern. 
Die  Sache  hat  ihre  historische  Entwicklung  natürlich;  aber  es  han- 
delt sich  einfach  um  das  in  der  classischen,  ausgebildeten  Sprache 
Vorliegende.  Auch  der  Golhe  (ähnlicii  der  Plattdeutsche)  dehnte 
z.  B.  a  zu  p  in  Präteritis  wie  gaf  (gab)  —  g(^'hum.  Und  so  decli- 
nirt  der  Grieche  sein  ^Xwcca  weiter:  yXoccv]?,  yXwcG-f)  und  dehnt 
nicht  nur  (das  Augment  zu  ersetzen)  spaixat,  zu  -^paa'^Tjv,  sondern 
eben  so  gut  auch  ayo  zu  'Jjyov,  aS«  zu  f^Sov.  —  Ferner  erscheint 
ihm  St.  als  natürlichste  Dehnung  des  s,  cj  als  die  des  o.  Dies 
zeigt  zunächst  schon  der  alle  Name  der  Buchslaben,  d  und  ou, 
statt  des  späteren  e  ^ikov  und  o  fjiixpov.  Sodann  wird  ss  fast 
immer  zu  st.  (e'^lXss — s^tXsi),  seilen  v]  conlrahirt  (ßaci.Xvjc  neben 
ßaC!.Xst;c),  ebenso  oo  zu  ou  (voo? — vou^).  Endlich  wird  si  zu  s, 
ou  zu  0  verflüchtigt  (geschärft)  wie  in  'CXei^uia  neben  GiXstä'ut.a, 
TCoXuc  entstanden  aus  dem  älteren  ttouXuc.  Auch  ohne  Contraction 
tritt  dieser  Process,  und  hier  fast  ausnahmlos  ein,  indem  z.  B.  aus 
aus  lOLgCz^Q  nur  lagUiQ,  aus  TUTcirovcrt.  nur  tutctouöi.  werden  konnte 

Fasst  man  alle  diese,  in  einer  so  reichen  Anzahl  concreter 
Fälle  vorliegenden  Verhältnisse  ins  Auge,  so  wird  man  jedenfalls 
zugestehen  müssen,  dass  im  Bewusslscin  des  sprechenden  Griechen 
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ZU  den  drei  Vocalen  a,  s  und  o  je  zwei  ihnen  entsprechende  Deh- 
nungen gehörten,  wie  folgt: 

Gescliärfler  Laut.     Dehnung  desselben. 
ä 

et 

'^ 

{  ou 

0        .       .       .       .     { 

(  w 

Folglich  müssen  wir,  von  den  mit  den  strengsten  Principien 
durchgeführten  Verhältnissen  des  Hochdeutschen  absehend  und  ein- 
fach den  Massslab  der  Thatsachen  anlegend,  anerkennen,  dass  man 
im  Griechischen  mindestens  niclit  nach  der  Scimur  bestimmen  dürfe, 
welche  zwei  Yocale  in  dasselbe  Fach  gehören,  sich  einfach  durch 
Dehnung  und  Schärfung  unterscheidend.  Man  trägt  sonst  den  Buch- 
staben Geltung,  die  für  die  Sprache  ganz  gleichgültig  sind  (denn 
schreibt  man  etwa  mit  lateinischen  Charakteren,  so  ist  doch  an  der 
letzteren  nichts  geändert)  und  übei"sieht  die  Laute,  welche  ihre 
eigentlichen  Bausteine  bilden. 

2.  Eine  äusserst  stumpfe  Beobachtung  hat  dahin  geführt,  die 
Dehnung  mit  der  Länge  und  die  Schärfung  mit  der  Kürze 
eines  Vocales  zu  verwechseln  und  geradezu  zu  identificircn.  Denn 
eine  Silbe  mit  gedehntem  Yocale  setzt  man  ohne  weiteres  als  eine 
lange  an,  und  eine  solche  mit  geschärftem  Yocale  gilt  erst  dann 
als  eine  lange,  wenn  sie  durch  eine  „Position  gestützt  wird."  Dieser 
Begriffsverwinumg  verdankt  man  auch  den  eigentlich  ganz  unrich- 
tigen Terminus  „Dehnung",  den  ich  aber  beibehalte,  da  es  ja  auch 
gelingt,  einen  neuen  Begriff  —  den  wahren  und  richtigen  —  in 
ein  einmal  vorhandenes  Wort  zu  legen.  Ein  Vorgänger  auf  dem 
Gebiete  der  Metrik  und  Rhythmik  freilich,  hat  die  Verwirrung  noch 
vergrössert,  indem  er  (\Yestphal  in  seiner  allgemeinen  Metrik, 
1.  Aufl.  S,  285  sq.)  herausgefunden  hat,  dass  die  Allen  unter  der 
cuXXaß'?]  ^iazi  [j.axpa  eine  solche  verstanden  haben,  die  durch 
„Annahme",  d.  h.  also  mit  anderen  Worten  durch  hinzugebrachte 
Theorie  als  eine  lange  gelte.  Die  Kunstformen  der  Poesie  haben 
sich  nicht  aus  einer  willkürlichen  Theorie,  sondern  aus  der  Natur 
der  Sprache,  der  Musik  und  der  Orchestik  gebildet.  Erst  der 
Epigone  bildet  sich  eine  Theorie,  welche  nur  dann  eine  richtige  ist, 
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wenn  sie  in  nichts  Anderem  besteht,  als  in  der  klaren  Darlegung, 
Zusammenfassung  und  Determinirung  der  wirklich  vorliegenden  That- 
sachen. 

Die  Schärfung  eines  Vocales  ist  bekanntlich  nicht  nothwendig 
mit  der  Kürze  der  Silbe  verbunden,  da  z.  B.  in  CTs'pyo  beide 
Silben  mit  Recht  als  lang  gelten.  Aber  ist  Yocaldehnung  und  Silben- 
länge unzertrennlich  mit  einander  verbunden?  Auch  diesen  Irrthum 
können  wir  uns  nur  vom  Halse  schaffen,  wenn  wir  sorgfältig  an 
lebenden  Sprachen  die  Thatsachen  abwägen.  Ich  weiss,  dass  ich 
mich  auf  ein  schlüpfriges  Gebiet  begebe;  an  und  für  sich  ist  es 
vollkommen  sicher,  und  nur  demjenigen  erscheint  es  trügerisch, 
der  mit  abgestumpften  Sinnen  sich  zu  orientiren  sucht  und  nicht 
zu  bewegen  ist,  erst  diese  Sinne  durch  Uebung  zu  schärfen.  Es 
wird  mir  an  manchen  Stellen  des  Werkes  begegnen,  dass  man,  von 
falschen  Yorurthcilcn  erfüllt,  nicht  den  Sinn  der  klarsten  Auseinander- 
setzungen, die  ich  früher  keine  Mühe  geliabt  habe,  unverwöhnten 
Sextanern  begreiflich  zu  machen,  fassen  wird. 

Nehmen  wir  das  hochdeutsche  Wort  „kräftiger."  Das  i  wird 
nicht  gesprochen  wie  jenes  in  den  englischen  Endsilben  (z.  B. 
säflli  =  leniter);  es  ist  nicht  der  Laut,  den  wir  in  den  Wörtern 
„still"  oder  „Wille"  hören  lassen.  Es  tönt  vielmehr  genau  so  wie 
in  den  Wörtern  di  libe  (amor).  Ist  es  also  gedehnt?  Gewiss,  aber 
es  ist  zugleich  kurz,  und  um  also  Missverständnisse  zu  vermeiden, 
hat  man  das  Wort  orthographisch  hreftujer  zu  notiren,  indem  man 
neben  der  Dehnung  des  Yocales  auch  seine  Kürze,  und  diese  letztere 
durch  einen  darübergesetzten  Haken  bezeichnet.  So  kann  man 
auch  genauer  angeben:  dt  Übe,  die  Länge  des  zweiten  i  ebenfalls 
durch  das  zukommende  Quanlitätszeichen  angebend.  Ferner  kennen 
wir  sehr  wohl  ein  gedehntes  und  zu  gleicher  Zeit  kurzes  c,  wie  in 
der  Form  krefttgpr^,  obgleich  hier  der  Nebenaccent  dem  Schluss-e 
mehr  Gewicht  gibt  und  um  so  mehr  seine  Länge  erwarten  Hesse. 
Dass  diese  Silbe  desshalb  auch  wirklich  als  Länge  gebraucht  werden 
kann,  lernen  wir  §  7  kennen. 

Freilich,  in  beiden  Fällen,  beim  i  wie  beim  e,  kann  man  auch 
den  echten  gescharrten  Laut  hören  lassen,  ja  wir  pflegen  in  vielen 
Fällen  wirklich  so  zu  sprechen,  und  kaum  kann  hier  ein  allgemeines 
Gesetz  aufgestellt  werden.  Aber  was  beweist  dies?  Nichts  anderes, 
als   dass  da,   wo  der   gedehnte  Laut  kurz  ist,   eben  wegen  dieser 
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Flüchtigkeit  leicht  und  ohne  dass  es  auffällig  würde,  eine  Ver- 
wechslung mit  einem  nahe  verwandten  Laute  slatlfinden  könne. 
Denn  nur  das  verhältnissmässig  lang  Angehaltene  und  kräftig  In- 
tonirte  markirt  sich  deutlich  und  lässt  Verwechslungen  schwerer 
aufkommen.  Hier  ist  der  wahre  Grund,  wesshalb  z.  ß.  im  Latei- 
nischen Verbalstämme,  mit  einer  zweisilbigen  Präposition  verbunden, 
vom  ä  nicht  weiter  als  bis  zu  e  nicht  zu  l  sinken,  und  ursprüng- 
liches ß  ebenfalls  bewahren,  in  sehr  vielen  Fällen.  Daher  circum- 
steti  und  circumdedi  neben  consliti,  condicli;  denn  man  betonte 
circumsleti,  circumdedi,  so  dass  das  e  durch  den  Nebenaccent  ge- 
stützt wurde,  nicht  circümsteti,  circumdedi  nach  der  Schablone 
der  stumpfsinnigen  alten  Grammatiker,  welche  vielleicht  gar  nicht 
sich  die  Mühe  gaben,  einmal  genau  zuzuhören,  um  nicht  mit  einer 
von  den  griechischen  Schulmeistern  überkommenen  Regel  in  Wider- 
spruch zu  treten.  Hat  nicht  auch  hier  Gottfried  Hermann  mehr 
gesehen,  als  eine  ganze  Legion  jener  vsxuov  a[j.svif]va  xapvjva? 
Denn  zahlreiche  etymologische  Thatsachen,  welche  durch  Disputa- 
tionen gar  nicht  zu  beseitigen  sind,  zeigen  jene  Betonung  der  viert- 
letzten Silbe,  welche  Hermann  bereits  erkannte.  Man  betone  also 
nicht  so,  wie  die  Wissenschaft  es  fordert,  und  man  wird  auch  hier 
die  Erscheinungen  wohl  auswendig  lernen,  nimmermehr  aber  be- 
greifen und  ihrem  inneren  Wesen  nach  fühlen. 

Endlich,  sollte  es  selbst  nicht  gelingen,  Diphthonge  kurz  und 
flüchtig  auszusprechen?  Wer  dieses  Problem  gelöst  wissen  will, 
der  höre  nur  darauf,  wie  flüchtig  der  Engländer  häufig  die  erste 
Silbe  von  maiseif  (s'ij.aurov)  spricht,  es  lautet  fast  m'  seif,  und 
dennoch  kann  man  bei  einiger  Uebung  den  Diphthongen  deutlich 
heraushören.  Und  es  gelingt  unschwer,  dieses  nachzuahmen.  Beide 
Bestandtheile  des  Diphthongen  werden  für  sich  so  geschärft  und  so 
flüchtig  gesprochen,  dass  auch  ihre  Summe,  keineswegs  ein  trübes 
e  oder  e,  sondern  scharf  davon,  wie  von  jedem  anderen  einfachen 
Vocale  zu  unterscheiden,  ein  ganz  flüchtig  dahin  eilender  Laut  ist, 
um  nichts  schwerer  als  die  zweite  Silbe  in  kref(ujer:  mmself. 

3.  Man  vergleiche  doch  nur  zwei  Völker  mit  einander,  welche 
in  so  vielfacher  Beziehung  scharfe  Gegensätze  bilden,  wie  die  Eng- 
länder und  Franzosen.  Haben  diese  etwa  nur  ein  verschiedenes 
Tempo  in  ihrer  Sprache,  d.  h.  spricht  der  Franzose  überhaupt 
rascher,  der  Engländer  langsamer?    Keineswegs!    Und  wenn  dies 
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sein  sollte,  so  stelle  man  einen  langsam  sprechenden  Franzosen  und 
einen  rasch  sprechenden  Engländer  einander  gegenüber.  Man  gebe 
einem  jeden  ein  Capitel  in  seiner  Sprache  zu  lesen,  dringe  aber 
darauf,  dass  er  nicht  rascher  oder  langsamer  lese,  wie  sein  ge- 
wöhnlicher Gebrauch  ist.  Die  Capitel  müssen  gleich  viel  Silben 
enthalten.  Sie  werden  in  derselben  Zeit  vollendet  werden,  und 
doch,  der  Franzose  wird  rasch  und  flüchtig,  der  Engländer  schwer, 
langsam  und  gewichtig  zu  lesen  scheinen.  Prüfen  wir  nun  die  Ur- 
sachen dieser  Erscheinung! 

J'ai  ete  ä  Paris,  gesprochen  i-e  et^  ä  pari,  das  sind  lauter 
gedehnte  und  doch  zu  gleicher  Zeit  kurze  Silben!  Wer  dies  er- 
kennen will,  der  vergleiche  z.  B.  das  französische  te.  und  (Jtp  (genus 
potus;  YSYev^u.svo?)  mit  englischen  ^yürtern  wie  sei  (dicere),  pei 
(solvere).  Welch  ein  ungeheurer  Unterschied  in  der  Dauer  der 
Silben!  Freilich,  im  Englischen  haben  wir  statt  des  reinen  ge- 
dehnten e  einen  Diphthongen;  aber  auch  an  Wörtern  wie  ti  (genus 
potus),  bi  (apis)  kann  man  leicht  die  gewaltige  Discrepanz  von  dem 
Französischen  wahrnehmen.  Will  man  innerhalb  des  Deutschen 
Klarheit  erlangen,  so  vergleiche  man  etwa  das  Wort  zo  (ita),  wo 
es  ein  lang  angehaltener  Ausruf  ironischer  Verwunderung  ist,  mit 
dem  ermunternden,  rasch  ausgestossenen  Ausrufe  zo  zo.  —  Wie 
aber  gleicht  sich  nun  die  Zeit  in  der  Recitation  jener  beiden 
Capitel  aus? 

Der  Franzose  spricht  die  grosse  Mehrzahl  der  Silben  kurz  aus, 
aber  er  verschluckt  selten  eine  Silbe  halb.  Wo  er  ein  sogenanntes 
stummes  c  schreibt,  da  ist  es  für  gewöhnlich  völlig  stumm,  eine 
blosse  Pseudographie,  und  zählt  desshalb  überhaupt  nicht  als  Silbe 
mit,  ist  ein  blosses  Abzeichen  beim  Schreiben,  das  auf  bessere  Art 
ersetzt  werden  könnte.  Dagegen  holt  der  Engländer  die  Zeit,  welche 
er  bei  der  Aussprache  von  Yocalen,  die  im  vollsten  Masse  lang 
sind,  versäumt,  reichlich  wieder  durch  das  Verschlucken  zahlreicher 
anderer  Silben  ein.  Es  bleiben  dennoch  Silben,  deren  Consonanten 
es  nicht  gestatten,  mit  der  vorhergehenden  Silbe  in  einem  Ruck 
und  Ansatz  ausgesprochen  zu  werden;  aber  diese  Silben  sind  so 
ausserordentlich  flüchtig,  dass  der  Ausländer  grosse  Mühe  hat,  sie 
herauszuhören  und  lange  Zeit  hindurch  nur  aus  dem  Zusammen- 
hange inslinctiv  auf  ihr  Vorhandensein  schliesst;  sie  enthalten  Vo- 
ale,  die  am  besten,  wegen  ihrer  Unbestimmtheit  und  Bedeulungs- 
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losigkeit  durch  einen  Apostropli  bezeichnet  werden.  So  klingt  das 
Wort  severel  (nonnulli)  sehr  häufig,  namentlich  im  Munde  des  Un- 
gebildeten: seo'r'l,  und  macht  eigentlich  nur  den  Eindruck  einer 
einzigen  Silbe,  obgleich  man  sich  doch  leicht  bei  eigener  üebung 
von  dem  Vorhandensein  zweier  flüchtiger  Nebenvocale  überzeugen  kann. 
Diese  Vergleiche  werden  vollkommenes  Licht  über  den  Unter- 
schied der  Dehnung  von  der  Länge  des  Vocales  geben. 

4.  Ist  aber  nicht  die  Schärfung  eines  Vocales  nothwendig 
mit  seiner  Kürze  verbunden,  wofern  er  nicht  durch  nachfolgende 
Consonanten  gestützt  wird?  Dies  allerdings  trifft  zu,  aber  nicht  in 
besonderen  Fällen.  So  hat  die  Interjection  na  in  der  volkstliüm- 
lichen  Sprache  in  aller-enlschiedenster  Weise  einen  geschärften  Vo- 
cal;  und  doch  braucht  man  zu  ihrer  Articulalion  nicht  selten  die 
drei-  bis  vierfache  Zeit,  welche  Silben  mit  gedehnten  Vocalen,  die 
obendrein  auf  Consonanten  ausgehen,  erfordern.  Es  ist  z.  B.  der 
Fall,  wenn  man  mit  „Na ?!"  meint:  ,,]Nun,  was  soll  das  be- 
deuten? Was  willst  du  denn?  Du  wirst  doch  nicht  gar  — ?■'  Ebenso 
spricht  man  in  vielen  Gegenden,  so  in  Mecklenburg  die  Parücula 
afßnnativa  „ja",  wenn  sie  als  Ausdruck  des  Nachdenkens  gilt,  je 
oder  ze  aus,  ungemein  lang  hingehalten  und  doch  vollkommen  ge- 
schärft. Gerade  bei  dieser  Länge  geschärfter  Vocale  wird  ihre 
Schärfung  um  so  deutlicher  und  unzweideutiger. 

5.  Wir  haben  uns  aus  den  in  diesem  Paragraphen  ange- 
führten Tliatsachen  überzeugt,  dass  die  Vocal-Articulation  und  die 
Quantität  der  Vocale  oder  Silben  durchaus  zwei  heterogene  Sachen 
sind.  Die  Beispiele  hätte  ich  ins  Ungeheure  vervielfältigen  können, 
doch  habe  ich  möglichst  dieselben  gewählt,  die  schon  in  den  kurzen 
Auseinandersetzungen  meines  Leitfadens  vorkommen,  nur  nach  Be- 
dürfniss  dieselben  vermehrend.  Da  fch  nämlich  ernste  Leser  meiner 
Werke  wünsche,  so  Iialte  ich  mich  auch  verpflichtet,  ihnen  nicht 
durch  Nebendinge  (wie  Wechsel  in  den  Beispielen)  die  Sachen  zu 
erschweren.  —  Wie  dagegen  im  Griechischen  die  Sachen  standen 
und  auch  für  uns  stehen  müssen,  die  wir  ihre  Werke  auch  sprach- 
lich (nicht  bloss  der  Schrift  nach)  unverfälscht  vor  uns  haben  W'Ollen: 
das  werden  wir  in  dem  folgenden  Paragraphen  sehen. 
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1,  Elie  wir  dazu  übergehen,  die  Quanlität  der  griecliisclien 
Silben  und  Wörter  als  einen  Factor  der  poetischen  Composition  zu 
betrachten,  müssen  wir  uns  zunächst  ein  möglichst  getreues  Bild 
der  Sprache  im  Allgemeinen  zu  verschaffen  suchen,  was  ihre  laut- 
liche Seite  anbetrifft. 

Die  Griechen  haben  in  der  classischen  Zeit  die  ge- 
dehnten Yocale  von  den  geschärften  sehr  genau  unter- 
schieden und  die  Vocal-Articulation  mit  der  Quantität 
nicht  verwechselt. 

Diese  Regel  ist  in  allen  ihren  Theilen  sehr  leicht  zu  beweisen 
und  zeigt  ihre  Wahrheit  in  einer  unendlichen  Menge  von  That- 
sachen.     Denn 

I.  Sie  fülillen  frühzeitig  das  Bedürfniss,  wenigstens  das  ge- 
dehnte und  das  geschärfte  e  und  o  auch  äusserlich  durch  ver- 
schiedene Zeichen  zu  unterscheiden.  Hiervon  wenden  sie  die  den 
geschärften  Laut  bezeichnenden  Charaktere  auch  in  denjenigen  Silben 
ein,  die  unabänderlich  eine  lange  Quantität  hatten,  wie  in  czi^ya, 
cp.[i.a;  und  sie  unterscheiden  auch  hier  wieder  von  der  Länge,  die 
zugleich  mit  Yocaldehnung  verbunden  ist:  cij.jj.a  —  cj\}.[).a.i;  Eps'crco 
—  fi^aao.  Auch  die  übrigen  Yocale,  für  welche  keine  verschie- 
denen Bezeichnungen  eingeführt  waren,  zeigen  noch  durch  die 
Accentc  den  Unterschied  der  Articulation,  selbst  wo  durch  folgende 
Consonanlen  gleichmässig  die  Silbenlänge  geboten  war:  zdaaz,  aber 
Tz^OLcae;  Tflc^s,  aber  xxi^s. 

IL  -q  ist  eben  so  gut  der  gedehnte  Laut  zu  a,  als  zu  s;  und 
umgekehrt,  a  erscheint  gedehnt  als  ä  und  als  r,;  e  als  et  und  als 
7j;  0  als  ou  und  als  o  (vgl.  §  2,  1).  Es  müssen  also  Unterschiede 
in  der  Articulation  dagewesen  sein  so  gut  zwischen  e  und  t),  als 
zwischen  a  und  vj,  da  sonst  eine  Anwendung  verschiedener  Zeichen 
ein  ganz  widersinniger  Gebrauch  gewesen  wäre,  der  sich  auf  keine 
Weise  verstehen  und  begreifen  Hesse. 

III.  Dass  der  Hauptsache  nach  mit  der  Dehnung  die  Länge, 
mit  der  Schärlung  aber  die  Kürze  verbunden  war,  ausser  wo  Con- 
sonanten  auslauteten,  ist  gleichfalls  eine;  natürliche  und  leicht  zu  be- 
greifende Erscheinung,  während  in  einer  Sprache  wo,  wie  die  Poesie 
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zeigt,  die  Unterschiede  der  Quantität  der  Silben  so  bedeutend  waren, 
der  umgekehrte  Gebrauch  kaum  denkbar  wäre. 

2.  Vergleichen  wir  ein  Kapitel  aus  einem  französischen  Schrift- 
steller mit  einer  deutschen  oder  englischen  Darstellung,  so  fällt  uns 
in  jenem  die  grosse  Armut  an  Consonanten,  namentlich  an  Häu- 
fungen oder  unmittelbaren  Aufeinanderfolgen  sogleich  in  die  Augen. 
Natürlich  dürfen  wir  nicht  an  die  auf  dem  Papiere  stehenden  Cha- 
raktere, sondern  lediglich  an  die  ausgesprochenen  Laute  denken. 
Doch  ich  will  lieber  ein  par  kurze  Abschnitte  wirklich  vorführen 
und  wähle  hierzu  1)  Se(jnr,  liistoire  de  la  grantle  armee,  VI,  8  in. 
2)  den  Anfang  des  zweiten  Capilels  von  Macaulays  englischer  Ge- 
schichte; 3)  den  Anfang  von  Schillers  Geschichte  des  dreissigjäh- 
rigen  Krieges.  Den  französischen  Nasenlaut,  der  durchaus  von  dem 
deutschen  /7  abweicht  und  viel  leiser  klingt,  fast  wie  eine  zweite 
Art  vocalischer  Dehnung,  bezeichne  ich  durch  eine  kleine  Schlangen- 
linie hinler  dem  Vocale,  wie  jje^^  (panis),  no(^  (particula  negativa; 
nomen),  a^^  (in;  annus).  Ich  trenne  jede  Silbe  durch  einen  Zwischen- 
raum, ohne  Rücksicht  auf  die  Wörter  und  Sätze,  da  es  uns  nur 
auf  Erkennung  der  lautlichen  Verhältnisse  ankommt.  Ungewöhnlich 
flüchtige  und  desshalb  undeutliche  Vocale  bezeichne  ich  durch  einen 
Apostroph. 

I.  /("  sol  da  du  iü  ('  so  dö  la  di  vi  zi  o<^  (in  der^  vüv' 
dö  sot>o  ze  ne  rat  i  c  tr  rac^  zc  sür  li'  ka  da  vr'  du  lör  ÄOf^ 
van  io'^  (•  sür  sii  de  rüs  o  mi  liö  dar  h'r  a  d'  mi  bri  zc  sür 

I  J  >  ■>  y  }  3  1  }  13  3 

im  ter  ha  tu  par  Ir  pir  de  ho^^  ha  ta^^  si  jo  ne  dö  bu  le  zo^^ 

se  dö  de  bri  dar  m'    dö    vel   ma^^   de   si  re   dv   sla'r^  sil  mi  li 
}  >       3  1  )     3     i      3  333 

ter  dö  sa  ri  o  rar^   viir  se  e  dö  mar^    h'r  e  jjar  kar  so  sor>^ 

la  Ve  Iro  fe  dö  la  ni'r  voa  la  la  bo  te  dö<^  sa<^  dö  vik  toar. 
33  13  <j  3  y     3 

II.  de  hi  stö  ri   dv    Ii'kj   länd   dju  rin   de  se  ven  lliii  sen 

tsö  ri  iz  öc  hi  stö  ri  dv  de    Irans  ßr  mei  s'n   äv   ä  li  mi  tet 

ma    nqr   kl   kä'n   stl   tju   tet   iif  t'r    öe  fä   s'n  äv  de  mid  d'l  ei 

dzes  in  tu   ä  li  mi  tet  via    nqr  ki  sjq    tet   tu  öät  mar  äd  vänst 

strit  äv  so  sai  e  ti  in  hwits   öe  pö   blik  tsär  dzes  kän  nou  län 
33  1  3  3 

fjör   bi   hörn   hai   öe   e  steits  äv   öe  kraün  Und  in  hwits  öc  p6 
blik  di  fens  kän  ngu  Iah  gör  bi  en  trö  stet  tu  ä  fjij,  del  mi  li  sä. 

III.  zait  dihn  an  funk  des  re  Ij  gl  ans  kri  ges  in  daüts 
länt  bis  tsuni  man  stlj.  ri  s'n  fri  d'n  ist  in  diir  po  li  t^  s'n  vidi 
aü  rj  pens  Jcaüm  et  vas  grö  ses  unt  mirk  vür  df  ges  gij  s^  h'n 
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vö  rdn  cU  ro  for  möt  si  an  n'ict  dini  für  nSm  sfii  du  tail  qv 
hdpt  het  te  dl  lg  velt  be  gö  ben  hai  fn  vel  ce  zic  in  di  zem 
tsait  rahm  er  aig  n'n  sli  s'n  zic  an  dj  glaü  b'ns  [er  bes  z^. 
rinik  dn  vg  zi  nict  yr  sprüfik  lic  da  raus  her  flbs  z'n  unt  je 
d'r  nöc  zo  (irö  se  unt  nöö  zo  Mai  ne  stdt  hat  mer  ö  d'r  re  ni 
g'r  mit  fl  bii  rer  g  d'r  ün  nüt  l'l  ba  rer  dpi  ain  fliis  der  zel 
b'n  em  pfün  d'n. 

Endlich  vergleichen  wir  den  Anfang  der  Anabasis,  mit  den- 
selben Charakteren  geschrieben,  wobei  zu  beobachten  ist,  dass  aus- 
lautende Consonanten  übergezogen  w-erden,  sobald  das  folgende  Wort 
mit  einem  Vocale  anlautet.  Dass  man  xtfJLa^w  u.  dgl.  richtiger  ti 
mad  zo  auflöst  als  ti  ma  dzo,  das  wird  sich  im  Verlaufe  des 
Buches  zeigen.  Freilich  werden  die  Silben  enger  zusammengesprochen, 
als  die  Schreibart  zu  zeigen  scheinen  möchte. 

r\^  da  rei  u  kai  pa  ry  sd  ti  dos  gig  non  tai  pai  des  du 
0  pres  bä  te  ros  nie  nar  ta  kser  ksgs  ne  6  te  ras  de  ku  ras  e 
pei  de  ^s  '^e  nei  da  rei  os  kai  hü  pöp  teü  e  te  leü  im  tu  bi 
u  e  bn  Ic  to  tq  pai  de  am  90  te  rg  pa  rei  nai  ho  nie  nun  pres 
hil  te  ros  pa  rg  ne  tun  ca  ne  ku  ron  de  nie  ta  pein  pe  tai  apb 
te  sar  ce  se  sau  ton  sa  trd  pg,  ne  poi  e  se  kai  slra  te  gön  de 
au  tö  na  pe  deik  se  pdn  tg  nö  soi  eis  ka  stn  In  pe  di  0  na 
'^roid  zon  tai  a  na  bai  nei  u  no  ku  ros  la  b'gn  tis  sa  929  ve 
ngs  (fi  Ion,  kai  tg  nei  le  ngn  de  e  cg  no  jj/j  ta  sa  ne  b(^  tri  a 
ko  si  US  dr  von  ta  de  au  tgn  kse  ni  an  pur  rd  si  on. 

3.  Denken  wir  nun  daran,  dass  im  Französischen  die  meisten 
gedehnten  Vocale  dennoch  kurz  sind  (vgl.  §  2,  3),  was  ich  unter 
I)  nicht  weiter  bezeichnete,  da  die  Franzosen  in  vielen  Fällen  selbst 
einen  sehr  schwankenden  Gebrauch  haben,  so  finden  wir,  dass  bei 
weitem  die  meisten  Silben  in  obiger  Probe  auf  einen  entweder 
kurzen,  oder  auch  schwankenden  Vocal  schliessen  und  höchstens 
ein  Consonant  im  Auslaute  ist,  wie  denn  im  Französischen  über- 
haupt schon  der  Auslaut  mit  zwei  Consonanten  sehr  selten  ist,  der 
mit  dreien  factisch  gar  nicht  vorkommt.  Folglich  ist  das  Gewicht 
der  Silben  kein  sehr  verschiedenes;  sie  haben  alle  einen  fast  gleichen 
oder  nicht  sehr  abweichenden  quantitativen  Werth. 

Zweitens  aber,  der  etymologische  Werth  macht  in  dem  Ge- 
wichte der  Silben  nicht  den  geringsten  Unterschied.  Die  3  Silben 
von  zentral  (dux)  sind  quantitativ  so   gut  w'ic  gleich.     In  pig  und 
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pwz  (piiis,  pia)  ist  die  Stammsilbe  viel  flüchtiger,  als  die  doter- 
niinalive  Endung;  in  parlr  (locutus)  ist  umgekehrt  die  Slammsiibe 
gewicliliger,  als  die  Endung.  Und  so  geht  es  in  buntem  Wechsel, 
ohne  ein  bestimmtes  Gesetz,  durch  die  ganze  Sprache. 

Hieraus  hat  sich  die  Folge  ergeben,  dass  im  Französischen  der 
Accent  beliebig  fällt,  bald  auf  Slamm-  und  Wurzelsilben,  bald  auf 
Determinative,  bald  auf  gewichtigere,  bald  auf  flüchtigere  Silben,  zu- 
meist an  das  Ende  der  Wörter,  besonders  wenn  diese  allein  für 
sich  gesprochen  werden.  Aber  im  Redeflusse  springt  er  auf  die 
mannigfaltigste  Weise  um.     Man  betont  z.  B.  gewöhnlich: 

si  vous  voulez  =  si  im  vule 
}     }     >  } 

dagegen  voulez-vous  =  vüIpvu 

il  etait  h  üeniier  =   ilpti'  V  der  nie. 

}     >      3  3 

aber  en  ce  daruier  momcni  =  a^^  s'  dirnio,  momar^ 
Wie  nun  muss  eine  Sprache,  in  der  die  Quantitäts-Unlerschiede 
so  gering  sind  und  obendrein  so  schwankend;  in  welcher  die  den 
Ilauptsinn  tragenden  Silben  weder  durch  hervorragende  Quantität, 
noch  durch  eine  solche  Betonung  markirt  werden,  in  welcher  die 
Accente  auch  ohne  Rücksicht  auf  die  Quanlilät  der  Silben  gesetzt 
werden  und  obendrein  keinen  beslimmlen  Platz  haben;  wie  muss 
und  kann  eine  solche  Sprache  nur  für  die  poetischen  Formen  be- 
nutzt werden,  mit  anderen  Worten,  wie  wird  ihre  Metrik  beschanen 
sein?  Aus  dem  Wesen  der  Sache  selbst  schliessen  wir,  dass  sie 
einfach  eine  silbenzählende  sein  wird,  dass  alle  Silben  fast  be- 
liebig für  lange  wie  für  kurze  Noten,  für  solche  die  starke  und  für 
solche  die  schwache  Icten  tragen,  gesetzt  werden  können.  Aber 
eine  gute,  dem  verfeinerten  Gefühle  Rechnung  tragende  Anwendung 
könnte  doch  nur  die  sein,  bei  welcher  auf  die  gewöhnlichste  und 
geläufigste  Stellung  der  Accente  möglichst  Rücksicht  genommen 
würde;  und  hiermit  würde  zugleich  eine  Beachtung  der  vorhandenen, 
wenn  auch  nicht  grossen  Unterschiede  in  der  Quantität  Ifand  in 
Hand  gehen.  Denn  auch  in  dem  prosaischen  Gebrauche  fallen  die 
Accente  kaum  auf  halbslumme  Silben  und  ruhen  vielmehr  gerne 
auf  dnu  längeren.  Dies  ist  auch  der  Usus  der  „classischen"  Iran- 
zösischen  Vcrsificaloren ,  über  den  ich  bereits  an  einem  anderen 
Orte  gesprochen  habe  (Mon.  S.  IGG). 

4.  Belrachlen  wir  jetzt  den  deutschen  Abschnitt  unter  Hl. 
Zunächst  macht  sich  im  Verhältnisse  zum  Französischen   die  sehr 
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grosse  Menge  der  auf  einen  oder  mehrere  Consonanlen  auslautenden 
Silben,  die  liier  bei  weitem  die  zahlreichsten  sind,  bemerkbar.  Die 
auf  einen  Vocal  auslautenden  Silben  sind  ausserdem  meistens  ge- 
dehnt, und  diese  Dehnung  ist  keine  schwankende  und  zweifelhafte, 
sondern  eine  constante.  Hiernach  muss  die  Sprache  schwer  und 
gewichtig  klingen,  was  in  der  Tliat  der  Fall  ist.  Aber  wir  finden 
daneben  auch  ganz  leichte  flüchtige,  auf  einen  kurzen  Vocal  aus- 
lautende Silben  und  andere,  in  der  gewöhnlichen  Aussprache  fast 
noch  flüchtigere,  die  zwischen  einem  beliebigen  anlautenden  Con- 
sonanten  und  auslautendem  11.  oder  /  (auch  r  und  m  kommen  so 
vor)  einen  kaum  hörbaren,  fast  keine  Silbe  bildenden  Vocal  be- 
sitzen, den  ich  durch  einen  Apostroph  zu  bezeichnen  pflege.  Die 
Unterschiede  in  der  Silbendauer  sind  demgemäss  so  gross,  dass 
man  erwarten  könnte,  die  Sprache  werde  in  der  Poesie  als  eine 
rein  quantilirende  erscheinen,  deren  langen  Silben  auch  lange  Noten 
entsprächen  und  umgekehrt.  Doch  dies  ist  vollkommen  unmöglich. 
Denn,  das  einfachste  und  einzig  praktisch  verwendbare  Verhältniss 
angenommen,  dass  nämlich  der  langen  Silbe  der  Hauplregel  nach 
die  Dauer  zweier  kurzen  gegeben  würde:  wie  sollten  hier,  wo  kurze 
Silben  fast  nur  als  Ausnahmen  erscheinen,  regelmässige  Taktfolgen 
aus  dem  Wechsel  von  Silben  verschiedener  Quantität  gebaut  werden 
können? 

Aber  auch  die  bloss  die  Silben  zählende  Poesie  kann  bei  dem 
gegenwärtigen  Zustande  der  deutschen  Sprache,  wo  die  halbver- 
schluckten Endsilben  namentlich  allzusehr  von  den  kräfligen  Stamm- 
silben abstechen,  nicht  aufkommen.  Oder  es  müsste  eine  stuben- 
Iheoretische  Poesie  sein,  oder  die  Nation  müsste  ganz  den  ihr  bis 
jetzt  noch  eigenen  Formensinn  verloren  haben. 

Betrachten  wir  aber  die  Accente,  d.  h.  die  hervorstechenden 
Töne,  die  zugleich  mit  stärkeren  Icten  verbunden  sind.  Tch  will, 
auf  meine  Notirung  bezüglich,  bemerken,  dass  ich  auch  in  zwei- 
silbigen Wörtern  unter  Umständen  einen  Nebenaccent  als  vorhanden 
betrachte.  Ich  erkenne  ihn  aus  der  Erweiterung  des  Wortes.  Da 
der  Plural  von  hnimni  (terra  patria)  hnimjlen  lautet,  nicht  haimalen, 
ebenso  von  höcmnl  (superbia)  das  Adjecliv  höbnnlih  gebildet  wird, 
nicht  hi'icmnltk:  so  hat  man  auch  hö&müt  und  haimät  zu  notiren, 
zugleich  den  etymologischen  Gesetzen  und  dem  thatsächlichen  Ge- 
brauche Rechnung  tragend. 
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Achlet  man  also  auf  die  Accente,  so  findet  man,  dass  sie  aus- 
nahmslos auf  solchen  Silben  stehen,  die  wir  wegen  der  Dehnung 
des  Yocales  oder  wegen  consonantischen  Auslautes  mit  Recht  im 
allgemeinen  als  lange  betrachten.  Sehr  kräftige  Silben,  d.  h.  solche 
die  einen  langen  Vocal  oder  Diphthongen  und  ausserdem  consonan- 
tischen Auslaut  haben,  sind  im  Deutschen  nie  ohne  Accent  und  er- 
halten mindestens  (so  in  Zusammensetzungen)  den  Nebenaccent. 
Sämmtliche  ganz  schwache  Silben  sind  ohne  Accent.  Mitlelstarke 
Silben  schwanken.  Uebersichllich  also  lässt  sich  das  Yerhältniss  so 
im  Deutschen  angeben: 

Mit  Accent:  Ohne  Accent: 


1)  starke, 

2)  mittelstarke  Silben. 


1)  mittelstarke, 

2)  schwache  Silben. 


Da  nun  auch  in  der  Poesie  der  llauptregel  nach  die  stärksten 
Icten  auf  die  längsten  Noten  fallen,  und  da  die  deutschen  Accente 
zusammenfallen  mit  den  stärkeren  Icten,  so  kann  folgendes  Gesetz 
nur  und  kein  anderes  der  Natur  der  deutschen  Sprache  bei  ihrer 
Anwendung  in  der  Poesie  entsprechen: 

1.  Die  accentuirten  Silben  bilden  die  starken  Takltheile; 

2.  wo  metrische  Takte  zu  bilden  sind,  in  denen  die  Noten- 
lange  wechselt,  da  müssen  die  langen  Noten  —  die  zugleich  die 
Icten  tragen  —  auch  auf  die  accentuirten  Silben  fallen;  die  nicht 
accentuirten  Silben  werden  mit  den  kurzen  und  schwachen  Noten 
verbunden. 

Also  ist  höfnunk  (spes)  zunächst  ein  spondcus:  j_  _,  dann 
aber  auch  nach  Erforderniss  ein  trochaeus:  _i_  w. 

Der  Grundsatz,  dass  als  musikalische  Kürzen  auch  nur  wirklich 
kurze  Silben  verwandt  werden,  ist  im  Deutschen  nicht  strenge  durch- 
führbar, da  ein  zu  grosser  Mangel  an  solchen  herrscht. 

So  also  stände  es  mit  der  accentuirenden  Poesie. 

5.  Mit  der  englischen  Sprache  steht  es,  wie  der  aufmerksame 
Leser  leicht  aus  obigem  kleinen  Fetzen  erkennen  wird,  nicht  viel 
anders,  als  mit  der  deutschen.  Freilich  sind  hier  durch  die  massen- 
weise Aufnahme  von  Fremdvvöricrn,  die  kurzen  Silben  unvergleich- 
lich viel  zahlreicher  geworden.  Man  denke  nur  an  Wörter  wie 
inikwiti  (impietas)  und  dzcnerä'ziti  (generositas),  wo  jede  Silbe, 
auch  diejenige  mit  dem  Ilaupttone,  eine  volle  Kürze  ist,  sowohl 
durch  den  geschärften  Yocal,  als  auch  durch  den  Mangel  an  Position, 
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da  man  nicht  an  Verdopplung  von  Consonanten  denken  darf,  wie 
man  sich  bei  genauer  Aufmerksamkeit  auf  die  Aussprache  der  Eng- 
länder überzeugen  kann.  jNun  hat  die  Sprache  bekanntlich  einen 
grossen  Wörterschatz  zur  Verfügung,  und  der  Dichter  kann  also 
zwischen  den  schweren  Wörtern  deutschen  Stammes  und  den  leichter 
dahingleitenden  romanischen  fast  nach  Belieben  wählen.  Auch  syno- 
nymische Unterschiede  sind  sehr  oft  unnachweisbar  zwischen  diesen 
Wörtern  verschiedener  Ableitung;  man  denke  nur  an  hkiin  und 
kämmens  (incipere),  flauür  und  hhlssöm  (flos).  Man  sollte  also 
denken,  dass  sich  liier  eine  quantilirende  Poesie  habe  ausbilden 
müssen.  Aber  dem  steht  die  grosse  Constanz  der  Accente  ent- 
gegen, die  mit  selir  geringen  Ausnahmen  immer  auf  derselben  Silbe 
bleiben,  wie  auch  das  Wort  durch  determinative  Endungen  wachsen 
möge;  selbst  die  dabei  oft  veränderte  Aussprache  und  Quantität 
pflegt  nichts  an  der  Accentstellung  zu  verändern:  käiispair — hän- 
spirätör  (conjurare — conjuratus).  Ausserdem  sind  wenigstens  ganz 
starke  Silben  nie  ohne  Accent,  und  das  Verhältniss  ist  hier: 
Mit  Accent:  Ohne  Accent: 

1)  starke,  1)  mittelstarke, 

2)  mittelstarke,  2)  schwache  Silben. 

3)  schwache  Silben. 

So  sind  denn  noch  die  accentuirlen  Silben,  nimmt  man  den 
Durchschnitt,  zugleich  im  allgemeinen  die  längeren.  Und  nun  ist 
noch  wohl  zu  beachten,  dass  der  Accent  im  Englischen  der  grossen 
Hauptsache  nach,  eben  so  wie  im  Deutschen,  ein  logischer  ist,  dass 
er  also  fast  immer  auf  den  Stammsilben  der  Wörter,  die  den 
Hauptbegriff  tragen,  ruht,  selten  auf  den  determinativen  Endungen, 
die  diesen  Begriff  keineswegs  mit  lebendiger  Plastik  erläutern,  so- 
bald ihre  eigene  Bedeutung  nicht  mehr  klar  ist. 

So  musste  denn  auch  die  englische  Poesie  eine  accenluirende 
werden,  konnte  aber  wegen  der  viel  mangelhafteren  Congruenz  von 
Accent  und  Quantität  nicht  eine  solche  Vollkommenheit  der  Form 
und  einen  solchen  Wohlklang  erlangen,  als  die  deutsche  Poesie. 

6.  Betrachen  wir  jenen  kleinen  griechischen  Fetzen,  so  be- 
merken wir  neben  sehr  zahlreichen  durchaus  kurzen  Silben  auch 
nicht  wenige  durch  Dehnung  des  Vocales  oder  consonantischen 
Auslaut  oder  beides  zusammen,  recht  kräftige.  Denn  dass  jene  gc- 
flehnten  Vocale  fast  ausnahmlos  wirklich  auch  lang  sind,  das  zeigt 
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ihr  coiislanter  Gebniucli  in  den  Wörtern,  wo  sie  fast  nur  dialektisch 
mit  den  entsprechenden  geschärften  Stufen  verwechselt  werden. 
Wir  sahen  aber  oben,  dass  der  gedehnte  und  doch  zu  gleicher  Zeit 
kurze  Vocal  äusserst  leicht  mit  den  entsprechenden  geschärften  zu 
verwechseln  und  oft  kaum  zu  unterscheiden  ist.  Ferner  kann  jeder 
sich  sehr  leicht  aus  beliebigen  lebenden  Sprachen  überzeugen,  dass 
der  geschärlte  Vocal  ohne  consonantische  Stütze  sehr  schwer  eine 
wahre  Länge  bildet,  ausser  in  Interjectionen,  von  denen  ich  Proben 
anführte. 

Da  also  reichlich  Silben  von  langer  Quantität  vorhanden  sind 
und  die  kurzen  eben  so  wenig  fehlen,  so  steht  folglich  in  der  grie- 
chischen Sprache  kein  absolutes  llinderniss  dem  quanlilirenden 
Systeme  entgegen. 

Und  wie  fallen  denn  die  Accente?  Es  lässt  sich  freilich,  wie 
ich  schon  früher  andeutete,  einem  jeden,  der  über  die  Buchstaben 
und  sonstigen  schriftlichen  Zeichen  hinwegzukommen  im  Stande  ist, 
mit  vollkommenster  Sicherheit  beweisen,  dass  die  alexandrinischen 
Grammatiker  nach  einer  todten  Schablone  bei  Setzung  derselben 
verfuhren;  docli  ihre  Regeln  waren  auf  der  grossen  Mehrzahl  der 
Fälle  richtig  basirt.  Wir  begehen  also  in  keinem  Falle  einen  Fehler, 
wenn  wir  aus  der  überlieferten  Stellung  der  Accente  Schlüsse  ziehen. 
Denn  gesetzt,  wir  irrten  mit  den  Alexandrinern  in  einzelnen  Wörtern 
oder  Wortformen :  so  werden  sich  doch  immer  tausendc  ganz  gleich 
beschaffene  Verhältnisse,  unter  welchen  nur  wenige  irrig  aufgefasst 
sein  können,  vorführen  lassen.  Den  Gravis  lassen  wir  ganz  ausser 
Rechnung,  da  sich  über  ihn,  wie  wir  später  sehen  werden,  dis- 
putiren  lässt. 

Der  Acut  steht  ganz  unabhängig  von  der  Länge  und  Kürze 
der  Silben.  Wir  treffen  ihn  in  Wörtern  auf  den  flüchtigsten  Silben, 
während  sehr  starke  accentlos  sind:  S7£vc[jirjv,  -yXauxt,  MsvsXsw;;; 
wir  treffen  ihn  eben  so  gut  auf  langen  Silben:  Tijji.T^aw,  xet'vTj. 
Der  Circumflex  freilich  steht  nur  auf  langen  Silben,  aber  wiederum, 
die  meisten  Längen,  auch  die  meisten  Dehnungen  entbehren  seiner. 
Dass  er  keinen  stärkeren  Iclus  involvire,  sondern  nur  eine  Folge 
zweier  Töne  bezeichne,  die  ein  kurzer  Vocal  seiner  eigenen  Natur 
nach  nicht  haben  kann,  erkennen  wir  schon  daraus,  dass  er  in 
Wörtern  stehen  kann,  die  ihrer  Bedeutung  nach  so  ictusschwach 
sind,  dass  einzelne  Formen  derselben   auch  als  ganz  tonlos  gellen: 
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ToO,  T6)  u.  s.  w.  neben  o,  -J],  oü,  aü.  Wir  können  also  ganz  von 
dem  in  der  Tonhöhe  ruhenden  Unterschiede  der  beiden  Accenle 
absehen  und  das  Yerhällniss  von  Quantität  und  Betonung  im  Grie- 
chisciien  mit  Folgendem  präcisiren: 

Mit  Accent:  Ohne  Accent: 


1)  starke, 

2)  mittelstarke, 

3)  schwache  Silben. 


1)  starke, 

2)  mittelstarke, 

3)  schwache  Silben. 


Also:  Accent  und  Silbenlängc  sind  ganz  unabhängig  von  ein- 
ander, und  nicht  etwa  nur  in  einzelnen,  als  Ausnahme  zu  betrach- 
tenden Fällen,  sondern  ganz  durchgängig,  so  dass  gerade  die  Fälle, 
wo  die  Länge  der  Silbe  den  Accent  zur  Folge  hat,  zu  den  seltenen 
Ausnahmen  gehören. 

Gesetzt  nun,  die  Sprache  hätte  in  der  Poesie  sich  des  accen- 
tuirenden  Systemes  bedient,  so  dass  sie  also  die  betonten  Silben 
in  die  starken  Takttheile,  die  unbetonten  in  die  schwachen  verlegte, 
so  weit  die  jedesmalige  Wortfolge  es  zuliess.  Dann  wäre  sie  in  den 
heillosesten  Conflict  mit  der  Quantität  der  Silben  gerathen,  oder 
auch  sie  hätte  eine  geradezu  unnatürliche  und  völlig  regellose  Musik, 
die  weder  für  den  Tanz  oder  den  Marsch,  noch  für  den  Ausdruck 
der  Gefühle  gepasst  hätte,  bilden  müssen.  Denn  zugestanden,  dass 
man  auch  die  langen  Silben  hätte  in  die  starken  Takttheile  ver- 
legen können,  wenn  sie  unbetont  waren,  im  Falle  nur  neben  ihnen 
nicht  betonte  in  den  schwachen  Takttheil  kamen:  so  wären  doch 
Takte  wie  vv_l  überaus  häufig  geworden,  und  die  Musik  hätte 
gänzlich  ohne  Charakter,  ohne  Wohlklang  und  folglich  ohne  Wirkung 
bleiben  müssen. 

Dieser  selbe  grosse  Unterschied  in  der  Quantität  der  griechischen 
Silben  verhinderte  aber  um  so  mehr  auch  das  Aufkommen  einer 
bloss  silbenzählenden  Poesie,  da  hier  die  erwähnten  Uebelslände 
geblieben  wären  und  obendrein  nicht  die  geringste  Spur  von  Com- 
pensation  dagegen  geboten  worden  wäre. 

So  musste  denn  die  Sprache  ganz  nothwendig  eine  quanti- 
lirende  Poesie  aus  sich  erzeugen.  Hier  fielen,  der  grossen  Haupt- 
sache nach,  die  langen  Silben  mit  langen  iNoten  zusammen,  und  die 
kurzen  Silben  mit  kurzen  Noten.  Das  war  Natur,  nicht  Convenienz, 
denn  wo  ein  ganzes  Volk  schafft,  da  schafft  es  nichts  Willkürliches, 
aus  barocken  Launen  Entspriessendcs.     Und   standen  in   der  That 


§  3.     Die  Quantität.  55 

die  Accentö  entgegen?  War  ilire  Anwendung  auch  entfernt  nur 
so  constant,  wie  in  der  jetzigen  deutschen  und  englisclien  Sprache? 
Blieh  der  Accent  etwa  auf  derselben  Silbe,  und  hüpfte  er  nicht 
vielmehr  bald  hierhin,  bald  dorthin,  je  nachdem  das  Wort  sich  um 
Endungen  oder  V^orsilbcn  erweiterte?  Man  vergleiche  doch  nur 
Xe'^o  mit  eXsyov,  lt^[C[}.s.'^a:  da  steht  der  Acut  bald  auf  der  Stamm- 
silbe, bald  davor,  bald  dahinter.  Oder  halte  man  sich  denn  doch 
wenigstens  daran  gewöhnt  in  einer  bestimmt  durch  Person  und  Zeit 
modificirten  Bedeutung  nur  eine  Accenllage  anzuwenden?  Keines- 
wegs! Posuit  heisst  beim  Dichter  bald  ^r|X£,  bald  s^r^xö,  wobei 
obendrein  die  Art  des  Accentes  wechselt.  Und  so  unslät  ist  der 
Accent  im  Griechischen,  dass  die  Dialekte  in  äusserst  zahlreichen 
Fällen  sich  durch  verschiedene  Accente  unterscheiden:  ^u[x6^  sagt 
der  Attiker  und  Dorier,  ^ij[j,oc  der  Aeolicr;  Tjjxst^  wieder  ist  altisch, 
a.iLiks,  dorisch.  Man  vergleiche  damit  die  deutschen  Dialekte:  wie 
äusserst  selten  sind  hier  Discrepanzen !  Man  hat  Mühe,  überhaupt 
nur  ein  par  Beispiele  zu  finden.  Unmöglich  also  konnte  der  Grieclie 
den  Accent  als  etwas  StaiTcs  und  Unabänderliches  empfinden,  und 
daher  konnte  er  ihn  auch  ohne  das  Gefühl  für  Wohlklang  und  Con- 
venienz  zu  beeinträchtigen,  nach  idealen  Normen  in  Einklang  mit 
der  Quantität  in  der  Poesie  verwenden.  -\uch  werden  wir  sehen, 
dass  der  Accent  nicht  noth wendig  den  starken  Iclus  mit  sich 
vereinigt  enthielt. 

Es  normirte  also  in  der  griechischen  Sprache  dasjenige,  was 
unabänderlich  und  fest  vorlag,  die  Quantität;  in  den  Hintergrund 
trat,  was  ohnehin  unbestimmt  und  schwankend  war,  der  Accent. 
Dass  er  nicht  gänzlich  unbeachtet  blieb,  werden  wir  in  einem  spä- 
teren Abschnitte  sehen. 

So  ist,  denke  ich,  gezeigt  worden,  wie  sich  die  verschiedenen 
metrischen  Systeme  der  Sprachen  aus  ihrer  Natur  selbst  entwickelt 
haben,  ohne  Willkühr  theorienbrülender  Dichter  oder  zunftgemässcr 
Kunstschulen.  Der  Nachweis  dieser  Natürlichkeit,  der  im  Verlaufe 
des  Werkes,  wo  das  Detail  zur  Sprache  kommt,  noch  viel  genauer 
geführt  werden  wird,  mag  nicht  jedem  als  ein  wissenschaftlicher 
erscheinen.  Ich  aber  verstehe  unter  Wissenschaft  die  lebendige  Be- 
obachtung der  Thalsachon,  das  Eingehen  in  die  Natur  der  Sache 
selbst,  nicht  willkürliche  Thesen,  die  ohne  inneren  Sinn  sind  und 
mit  lodlcni  Schutt  von  Buchslaben  belesl  werden.     Die  historische 
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Enlwickelung  in  den  Sprachen  kenne  ich  sehr  wolil;  nur  bilde  ich 
mir  niciit  ein,  dass  ich  sie  verstehe,  bevor  ich  mit  wachen  Sinnen 
gej)rüfl  und  die  natürlichen  Consequenzen  gezogen  habe.  Man 
gelie  von  diesem  Wege  aus,  und  man  wird  mehr  verstehen,  als  zu 
registriren,  wann  diese  oder  jene  S|irache  von  dem  einen  metrischen 
Systeme  in  das  andere  übergeht  und  vielmehr  auch  im  Stande  sein, 
rückwirkende  Schlüsse  aus  den  vorhandenen  metrischen  Erschei- 
nungen auf  den  Zustand  der  Sprachen  selbst  zu  machen. 

7.  Der  Rhythmus  der  Musik,  einer  bestimmten  Bewegung 
entsprechend  und  diese  ausdrückend,  kann  sich  nur  in  klaren  und 
dem  Gefühle  leicht  erkennbaren  Verhältnissen  bewegen.  Der  grossen 
Hauptsaclie  nach  können,  eine  bestimmte  kleinste  Note  als  Mass- 
einheit zu  Grunde  gelegt,  die  folgenden  Grössen  nur  je  in  Ver- 
doppelungen derselben  bestehen,  so  dass  eine  Musik,  welche  sich 
der  sprachlichen  Natur  der  einzelnen  Silben  anschliesst,  dem  Haupt- 
princine  nach  nur  aus  den  Noten  i^,  I  und  I  bestehen  kann,  und 
also  bis  zu  Tönen  fortgeschritten  wird,  welche  das  vierfache  Mass 
des  kleinsten  Tones  enthalten.  Eincjrseits  gelingt  es  so,  Takle  von 
hinreichender  Mannigfaltigkeit  herzustellen,  welche  die  verschiedensten 
Bewegungen  und  Affecte  auf  das  deutlichste  und  schönste  malen 
können,  andererseits  Avird  so  der  lebendigen  Sprache  keine  Gewalt 
angethan.  Was  jene  rhythmische  Fähigkeit  anbetriin,  so  denke  man 
nur  an  die  gewaltigen  Unterschiede,  welche  in  denjenigen  Takten 
auftreten  können,  welche  bis  zu  der  Ausdehnung  von  6  Massein- 
lieiten  fortgeschritten  sind! 

Da  ist  zuerst  der  feierlich  langsame,  tief  innerliche  Molossus, 
der  einzig  im  andächtigen,  inbrünstigen  Tempelliede,  und  zwar  im 
Gcbcle  angewandt  wurde,  wie  Ion.  I: 

J_  _^ -1- I  _L  ^  ^  I 
'ß  Uatocv  o  Ilatav, 
suaiov  suai'ov 
eiT]?,  o  Aaxoü?  Trat. 

Dann  umgekehrt  der  lebendige,  enthusiastische  Jonicus,  der  aber 
auch  den  erregten,  ohne  Trost  in  sich  zurückRillenden  Schmerz  be- 
zeichnen kann:  ^  ^  ■  j__i.v>^l-L^>v^wll_L_i-wv^l_L_:_'All 
u.  s.  w.  Und  welcher  gewaltige  Affect  tritt  zu  Tage,  wenn  die 
Doppellänge  an  erster  Stelle  des  Taktes  auftritt:  ^^  :  lLi^  ^  IJ_^7Cll! 
Und  welche  trippelnde  Unruhe,  wenn  lauter  Kürzen  den  Takt  bilden 
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und  wiederum,  welcher  Contrast,  wenn  die  Kürzen  ganz  fehlen  und 
die  lebendige  Uebcrleitung  zum  nächsten  Takte  durch  eine  gewicii- 
lige  Länge  ersetzt  wird:  w^  [^■^^^^■^[A^^TkII,  oder: 
^  ^  :  J_  _:_  ^  1  lLj  7\  II .  Und  nun  plötzlich  der  Eclat  einer  ganz  ver- 
schiedenen Gliederung  des  Taktes,  welche  von  den  Alten  so  passend 
als  „Umknickung"  (avaxXaci,?)  bezeichnet  wurde:  ^  ^:-L-i_w^l 
-1.  -^.  ^  w  I1J_  ^  _i_  w  IJ_  ^  A  II.  Wir  haben  in  unserem  prächtigen 
„Rheinländer"  fast  genau  dieselbe  Erscheinung  und  vermögen  hier 
leicht  die  musikalische  Wirkung,  die  in  unmittelbarer  Beziehung  mit 
den  veränderten  Bewegungen  beim  Tanze  steht,  zu  erkennen. 

Und  wieder,  welch  ungeheurer  Unterschied  in  jenem  die  höchste 
Verzweiflung  versinnlichenden,  wild  erregten  Choriambus,  j_wv^^l 
J_  vv  w  _^  IIJ_  V-.  v^  -^  I -L  v-^  v^  _^  II ,  in  welchem,  ausgenommen  am 
Anfange  und  am  Schlüsse,  jedesmal  auf  die  starke  Intonation  ganz 
unmittelbar  eine  noch  stärkere  folgt! 

Nur  in  dem  dreigliedrigen  (%-)  Takle,  der  nicht  ideell  aus 
G  gleichen,  sondern  nur  aus  3  kleinsten  Masseinheiten  besteht,  wird, 
soll  nicht  eine  ganz  effectlose  Gleichförmigkeil  entstehen,  ausser  den 
normalen  Verbindungen  ^  ^  i  und  o  ^  ^  I  und  der  höchst  selten 
anzuwendenden  ^  _  \  ,  auch  die  Contraction  ll,  I  sich  nölhig  er- 
weisen, welche  den  Gang  der  Melodien  durchaus  nicht  verdunkelt 
und  eben  so  w-enig  im  Widerspruche  mit  der  orchestischen  Be- 
wegung stehen  kann.  Und  so  sind  denn  die  Normalnoten  der 
Griechen:  w,_,  i_  und  i_j.  Die  dreizeilige  kommt  auch,  wie  sicher 
zu  beweisen  isl,  in  geraden  Takten  (den  dorischen)  vor:  lL  ^  i 
-1-  -^  I  lL  w  l_L  ^11,  sonst  schwerfälligen  Reihen  Leben  und  Bewegung 
gebend.  Das  sind  also  die  Noten  i"^,  I,  I  I.  Schon  die  IGlel 
Note  (  i^)  wird  nur  unter  ganz  bestimmten  Verhältnissen  angewandt, 
einzig   in  den  beiden  Combinalionen    H   und     R,  über  welche  wir 

°  0'0  9   0' 

in  diesem  Paragraphen  ganz  hinwegsehen,  indem  wir  die  Sache  für 
einen  geeigneteren  Ort  aufsparen. 

Betrachtet  man  nun  die  Natur  der  Silben,  so  wird  man  auch 
in  ihnen  vier  Stufen  unterscheiden  können,  die  also  strenge  ge- 
nommen jenen  4  Principalgrössen  der  Noten  entsprechen  könnten. 
Wir  hätten  nämlich  folgende  Stufen  zu  unlerscheiden: 

I.  Stufe.  Die  Silbe  geht  auf  einen  geschärften  Vocal  aus:  6, 
x6,  i — Ys — vs — To.    fw]. 
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U.  Stufe.  Die  Silbe  schliesst  mit  einem  gedelinten  Vocal  (wozu 
auch  die  Diphthongen  gehören)  oder  sie  enthält  einen  geschärften 
Yocal  nebst  einem  Consonanten  im  Auslaute:  tj,  totj,  xo;  tov, 
Tcgia — ßuv.  [_]. 

ni.  Stufe.  Gedehnter  Vocal  nebst  einem  Consonanten  Im  Aus- 
laute, oder  geschärfter  Vocal  nebst  zweien  Consonanten  im  Auslaute: 
T7]v,  Touc,  Twv,  d^;  öCki;,  s'^  (eks).  [t_]. 

IV.  Stufe.  Gedehnter  Vocal  nebst  zweien  Consonanten  oder 
geschärfter  Vocal  nehst  dreien  Consonanten  im  Auslaute:  7Xau| 
(glauks),  al'^  (aiks);  cap|  (sarks),  G-pay^  (stranks).  [_J\. 

Hätte  man  die  Sprache  metrisch  so  verwandt,  dann  wäre  die 
rhythmische  Transscription  der  überlieferten  Gesänge  äusserst  be- 
quem, es  bedürfte  dazu  kaum  eines  Nachdenkens,  und  umfassende 
und  vielseitige  Studien  wären  überhaupt  in  der  Tliat  derjenige 
lächerliche  Luxus  gewesen,  zu  welchem  sie  noch  heutigen  Tages 
diejenigen  zu  stempeln  bemüht  sind,  die  sinncsstumpf  und  alles  Ver- 
ständnisses haar,  ihre  todten  Thesen  und  Schablonen  mit  eben  so 
todlen  Buchslabencitalen  zu  belegen  bemüht  sind.  Aber  w'ar  denn 
eine  solche  stricte  Anwendung  auch  nur  möglich''  Um  vierzeitige, 
ja  oft  schon,  um  dreizeitige  Längen  zu  erhallen,  hätte  der  Dichter 
mit  den  Haaren  Wörter  herbeiziehen  müssen,  die  in  den  Sinn  gar 
nicht  passten,  oder  er  hätte  mehrere  Silben  gewaltsam  zu  einer 
einzigen  zusammenhämmern  und  förmlich  als  eine  solche  heraus- 
würgen müssen.  Mit  Recht  würden  wir  dann  Sprichwörter  in  der 
Sammlung  des  guten  Zenobius  linden,  nach  denen  wir  uns  jetzt 
vergeblich  umsehen.  Da  würde  es  etwa  heissen:  „Du  verschlingst 
die  Speisen,  wie  ein  Dichter  die  Silben";  oder:  tco'.tjtou  xaxo9ov6- 
Tspo^.  Die  Poesie  wäre  dann  ein  wahres  Schreckbild  des  Uebel- 
klanges  geworden.  Und  selbst,  woher  sollte  man  immer  an  rechter 
Stelle  die  zweizeitigen  Längen  entnehmen?  Würden  sich  nicht  un- 
ausgesetzt auch  dreizeitige  aufgedrängt  haben?  Hexameter,  gewöhn- 
liche Trimeler,  Anapästen  u.  s.  w.  hätten  sich  dann  schlechterdings 
nicht  bilden  lassen. 

Ausserdem  sprechen  auch  manche  consonantischen  Verbindungen 
sich  weit  leichter  und  schneller  aus,  als  andere,  und  die  Ueber- 
gänge  sind  zum  Theil  fast  unmerklich.  So  zwang  denn  die  Natur 
selbst  dazu,  nur  Silben  zweierlei  Art,  lange  und  kurze  zu  unter- 
scheiden.    Also: 
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I.  Es  gibt  in  der  praktischen  Anwendung  nur  ent- 
schieden lange  und  entschieden  kurze  Silben:  die  Mittel- 
zeiligkeit  ist  in  jedem  concreten  Falle  ein  Unding. 

II.  Eine  Länge  jeder  beliebigen  Stufe  kann  für  die 
Nolenwerlhe  I  I  und  I  angewandt  werden  und  herrscht 
hierin  gar  kein  Unterschied. 

lU.  Die  kurzen  Silben  (obige  ersLe  Stufe)  traten  für  die 
kleinsten  Normalnoten  (  ^)  ein. 

Es  steht  ein  ungeheures  ßeweismaterial  zur  Verfügung,  doch 
genügt  schon  ein  flüchtiger  Blick  in  eine  beliebige  classische  Dich- 
tung, die  volle  Wahrheit  dieser  Regeln  zu  erkennen.  Denn  auch 
ganz  abgesehen  von  den  drei-  und  vierzeiligen  Längen,  so  zeigen 
schon  die  irrationalen  Längen  im  Trimeler,  dass  die  Silben  der 
zweiten,  drillen  und  vierlen  Stufe  ganz  gleichen  Wcrlh  in  der  kunsl- 
gemässen  Composilion  haben.     In  dem  Verse  Ant.  1 

>_     _  _  > 

o  xoLvbv  a'uxa6sX9ov  'lG[X7]vir]<;  xapa 
gelten  zwei  Längen  derselben  Stufe  unmittelbar  hinter  einander  Iheils 
als   wirkliche   rhythmische  Länge,   Iheils  als  irrationale  Kürze,    und 
dies  auf  zwei  verschiedenen  Stellen.  Sogleich  im  folgenden  Verse  dann, 

>       _  _      > 

dp'  oic^'   0  ZI  Zihc,  T«?  aTu    Olh{.KQ\)  xaxuv 

gilt  zwar  zuerst  eine  Länge  der  mittleren  Stufe  als  irrationale  Kürze, 
■während  die  darauf  folgende,  der  höchsten  Stufe  angehörende  als 
volle  Länge  gilt;  aber  schon  zwei  Takle  später  kehrt  sich  das  Ver- 
hältniss  geradezu  um.  Hier  wird  die  zweite  Silbe  von  oxc  durch 
Position  des  folgenden  Doppelconsonanlcn  lang  (ho — tid — zemj  und 
steht  somit  auf  der  untersten  Stufe  der  Länge;  ja  mit  Recht  be- 
trachtet man  die  blosse  einfache  Positionslänge  auch  wieder  noch 
als  unterhalb  der  blossen  Vocallänge  stehend;  und  hier  fand  die 
Position  nicht  einmal  innerhalb  desselben  Wortes  statt,  wo  doch  der 
Zwang  der  Verlängerung  viel  grösser  ist:  trotz  alledem  aber  konnte 
diese  gewöhnlich  für  so  schwankend  gehaltene  Art  von  Länge  die 
Geltung  einer  wirklichen  rhythmischen  Länge  annehmen,  während 
gleichzeitig  unmittelbar  dahinter  eine  sehr  starke  Länge  als  irratio- 
nale Kürze  verwandt  wurde.  —  Aehnliche  Belege  kann  man  ohne 
Mühe  zu  vielen  Tausenden  sammeln,  und  man  wird  nicht  einmal 
in  einer  angewandten  Rechnung  finden,  dasii  in  merklichem  Grade 
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die  stärkeren  Längen  auch  durchschnitllich  wenigstens  dazu  neigten, 
irrational  verwandt  zu  werden. 

Endlich  ist  folgende  Regel  wichtig: 

IV.  Die  Silben,  welche  man  gewöhnlich  als  a«ci7Ji/(?s 
bezeichnet,  sind  entweder  volle  und  unzweifelhafte  Län- 
gen, als  welche  sie  auch  je  4  Kürzen  entsprechen  können; 
oder  sie  sind  unbedingte  Kürzen. 

Wir  werden  später  erkennen,  dass  dieser  doppelte  Gebrauch 
aus  der  verschiedenen  Aussprache,  welche  möglich  war,  entstand. 
Sprach  man  aber  z.  B.  [j.ax — foc,  so  konnte  die  Silbe  {ji.ax  auch 
unter  allen  Umständen  als  Länge  behandelt  werden;  wohingegen, 
sobald  man  [j.a — xpo?  aussprach,  die  erste  Silbe  im  vollsten  Sinne 
des  Wortes  eine  Kürze  war.  (xaxpoc  also,  beispielsweise,  konnte 
vermöge  der  verschiedenen  Aussprache  so  in  einem  Gedichte  ver- 
wandt werden,  dass  die  erste  Silbe  dort  stand,  wo  unter  keinen 
Umständen  eine  irrationale  Silbe  zulässig  war  (z.  B.  als  eine  der 
Kürzen  des  Dactylus,  des  Anapästen,  Jonicus  u.  s.  w.);  und  eben 
so  gut  konnte  sie  eine  ictusschwere  Länge  unter  allen  Umständen 
bilden.  Dieses  Letztere  würde  man  auch  von  der  Hermann'schen 
Theorie  aus  vollkommen  würdigen  können,  obgleich  er  diese  drei- 
und  vierzeitigen  Längen  so  gut  wie  nicht  anerkannte. 

8.  Falsch,  durchaus  falsch  ist  die  Theorie,  welche  die  Länge 
der  Silben  nach  der  bei  ihrer  Articulation  verfliessenden  Zeit  ab- 
schätzt. Wer  diesen  Grundsatz  aufstellte,  der  verstand  nichts  von 
dem  Gewichte  der  Thatsachen;  der  dachte  auch  nicht  an  den  musi- 
kalischen Wohlklang,  der  in  erster  Reihe  bei  der  poetischen  Com- 
position  steht. 

In  dem  Worte  a9p^|■ao  wird  die  erste  Silbe  nur  als  eine  Kürze 
verwandt;  sv  dagegen  ist  ausnahmslos  eine  Länge,  sobald  der  Con- 
sonant  nicht  zu  der  folgenden  Silbe  übergezogen  werden  kann: 

Tt«  8s  [}.iv  SV  y-apoc  aia-Q. 
Und  nun  versuche  man  einmal,  welche  Silbe  mehr  Zeit  kostet,  zn 
articuliren,  en  oder  sori.  Es  kann  wohl  nicht  zweifelhaft  sein,  dass 
letztere  Silbe  nahezu  die  doppelte  Zeit  erfordern  wird.  Wer  aber 
eine  so  offenbare  Sache  noch  erst  durch  positive  Versuche  bewiesen 
haben  will,  der  wird  in  der  äusserst  lehrreichen  Schrift  von  E.  lirnche, 
„I)k  pli)jsinh)ijhchen  GruiulltKjen  der  neuhochdeutschen  Vershunst, 
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Wien,  1871"  (eine  Schrift,  in  der  man  sich  von  dem  Alpdruck  der 
in  der  Wissenschaft  so  viel  grassirenden  hedeutiingslosen  Phrasen 
förmlich  crlüsl  fühlt),  genug  Beweise  finden,  dass  das  Yerhältniss 
ähnlicher  Silben  zu  einander  durchaus  das  angegebene  ist.  So  heisst 
es  bei  Aesch.  Pers.  I,  a  2: 

wo  CTpa  als  reine  Kürze  gilt;  denn  wir  wissen  ja,  dass  von  den 
Kürzen  des  Jonicus  keine  irrational  sein  kann;  und  auch  dort,  wo 
das  Gewicht  der  Consonanten  nicht  auf  eine  vorhergehende  Silbe 
geworfen  werden  kann,  also  etw-a  im  zweisilbigen  Auftakte  jonischer 
Verse,  wo  ebenfalls  an  Irrationalität  gar  nicht  gedacht  werden  kann, 
ist  ein  solcher  Anlaut  mit  Consonanten,  die  sonst  starke  Position 

machen,  ganz  unbedenklich,  wie  denn  ax\i<f)ekolc,  einen  Vers  in  dem- 
selben Gedichte  beginnt  und  andere  Beispiele  zahlreich  vorhanden 
sind.    Wir  erkennen  also  folgendes  Gesetz: 

Nicht  die  Zeit,  welche  zur  Articulation  einer  Silbe 
verwandt  wird  entscheidet  für  ihre  musikalische  (me- 
trische) Geltung,  sondern  die  Zeit,  welche  ihr  Vocal 
und  die  diesen  schliessenden  Consonanten  beanspruchen. 

Wäre  die  griechische  Poesie  nicht  durchgängig  eine  musika- 
lische gewesen,  auch  da,  wo  ihre  Schöpfungen  nur  recih'rt  oder  gar 
nur  declamirt  wurden  —  was  immer  noch  mit  wohlklingendem 
Tonfalle  und  gut  angehaltenen  Noten  geschah  — ,  so  würde  man 
dieses  Gesetz  gar  nicht  begreifen  können.  Denn  da  ja  auch  die 
llüchtigsten  Vocale  accentuirt  sein  konnten,  und  andererseits,  da 
auch  die  flüchtigsten  Silben  den  poetischen  Ictus  erhallen  konnten 
(vgl.  die  Takte  ^  ^  w  und  ^  ^  ^  k^,  ja  selbst  ^  ^  —  und  ^^  w  w  — ): 
so  stand  in  einer  bloss  messenden  Poesie  doch  wahrlich  nichts  ent- 
gegen, zu  quanliliren  crpaTOTCsS^uw,  indem  man  einfach  der  Länge 
ihr  Recht  als  Länge  zukommen  liess.  Aber  die  Musik  legte  ihr 
Veto  ein.  Der  gesungene  Ton  muss  von  einem  Vocale  getragen 
sein,  kann  nicht  der  Danplsache  nach  blosse  Zuckungen  der  Lippen 
u.  s.  w.  begleiten,  und  dieser  Vocal  wird  naturg(;niäss  länger 
angehalten,  während  man  den  folgenden  Consonanten  in  den  Or- 
ganen vorbereitet;  ja  er  muss  noch  niilhallcn,  während  man  den 
ersten  Thcil  des  Consonanten   bereits  spricht   (ein  Thcil   der  nach 
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Belieben  zögernd  angehalten  werden  kann)  und  kann  desshalb  auch 
leicht,  ohne  zu  sehr  das  Mass  der  gewöhnlichen  Rede  zu  über- 
schreiten, länger  angehalten  werden.  Ich  spreche  von  zweien  Theilen 
der  Consonanten;  man  mache  sich  dieses  zunächst  am  1  klar,  indem 
man  beachtet,  wie  man  im  Auslaute  zuerst  die  Zunge  gegen  den 
Gaumen  legt  —  und  während  dieser  Zeit  hallt  noch  der  Yocal  mit  — , 
dann  aber  sie  explosiv  abstösst. 

So  ist  denn  die  griechische  Sprache  als  poetisches 
Substrat  nur  in  beschränktem  Grade  und  in  ganz  ober- 
flächlicher Ausdrucksweise  eine  metrische  zu  nennen; 
sie  ist  vielmehr  durchaus  eine  musikalisch  inlonirende. 

Wir  werden  dort,  wo  die  Verdoppelung  der  Consonanten,  die 
grammatische  Ersatzdehnung  u.  s.  w.  zur  Sprache  kommt,  das  Nä- 
here einsehen. 

9.  Wenn  man  das  Wesen  der  Position  richtig  erkennen 
will,  so  hat  man  zuerst  die  Fähigkeit  der  einzelnen  Consonanten- 
verbindungen,  mit  einem  einzigen  momentanen  Ansalze  der  Organe 
im  Anlaute  ausgesprochen  zu  werden,  zu  prüfen.  Hier  ist  aber 
das  Vermögen  der  einzelnen  Völker,  wie  es  durch  Uebung  sich  ent- 
wickelt hat,  ein  sehr  verschiedenes.  Der  Pole  spricht  z.  B.  mit 
grösster  Leichtigkeit  die  Combinationen  trs  und  .shrs  zusammen  aus, 
z.  B.  in  den  Wörtern  trsi  (Ires)  und  Skrsnietshi  (nomcn  proprium), 
was  ein  Fremder  sich  nur  mit  grösster  Anstrengung  und  lange 
dauernder  Uebung  aneignet.  Ebenso  hat  die  hoclidculsclic  Sprache 
Consonantenhäufungen,  die  kaum  irgend  ein  anderes  Volk  nach- 
ahmen kann,  und  die  nur  uns  selbst  nicht  als  übelklingend  er- 
scheinen, wie  tsv  im  Anlaute  und  rnst,  cts  u.  dgl.  im  Auslaute: 
Isvai  (duo),  isvü'n  (inlcr),  ernst  (severilas),  nids  (nihil).  Auch  die 
englische  Sprache  hat  sehr  schwere  Verbindungen,  die  fast  immer 
von  Ausländern  verkehrt  nachgeahmt  werden,  wie  Ij,  nj,  skw  u.  dgl., 
z.  B.  in  Ijulni'tinn  (tcpidus),  nju  (novus),  shwl'r  (quadratum).  — 
Welche  Verbindungen  die  Griechen  mit  einem  Ansalze  mehr  oder 
weniger  leicht  auszusprechen  vermochten,  erkennt  man  am  An- 
laute der  Wörter,  wo  manche  uns  nicht  geläufige  Zusammenstel- 
lungen vorkommen,  wie  x-  (xti^w),  5v  {hvoc^oQ),  x^l  (xp-Tj-coc)  u.  a.  m. 
Zugleich  kann  man  einigermassen  abschälzcn,  welche  Verbindungen 
ihnen  am  geläufigsten  waren,  wenn  man  beachtet,  wie  häufig  diese 
oder  jene  davon  am  Anfang  der  Wörter  auflretcn. 
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Ordnen  wir  nun  diejenigen  Consonantenfolgen,  welche  im  Grie- 
cliischen  vorkommen  nach  der  grösseren  oder  geringeren  Schwierig- 
keit, mit  welcher  sie  im  Anlaute  mit  einem  Ansätze  ausgesprochen 
werden  können!  Jedoch  lassen  wir  vorläufig  den  Sihilanlen,  a  und 
die  mit  ihm  gebildeten  Doppelconsonanten  Z,,  h,  ^  ganz  unberück- 
sichtigt.    \Yie  erhallen  folgende  Classen: 

Cl.  I.  Die  Liquida,  gefolgt  von  einer  JU'^(/a,  galt  dem 
Griechen  (und  so  auch  uns)  für  unaussprechbar  in  einem 
Ansätze;  daher  finden  sich  diese  Verbindungen  nicht  im  Anfange 
der  Wörter. 

Im  hilaute  kommen  vor:  Xt,  vt,  pr,  Xtü  u.  s.  w. 

Cl.  II.  Zwei  Liquidae  zusammen  waren  dem  Griechen 
ebenfalls  eine  schwer  oder  gar  nicht  auszusprechende 
Combination  im  Anlaute;  es  findet  sich  so  nur  [jlv  und  zwar 
sehr  selten  (nur  in  den  Derivaten  des  Verbalstammes  MNA,  dann 
in  [xvtov  und  y.va.  nebst  Derivaten  und  den  dialektischen  Wörtern 
\).-)6oc,  St.  X'^oo'^  und  ixvw'a). 

Cl.  III.  Zwei  Mutae  sprechen  sich  ebenfalls  schwer 
zusammen  und  finden  sich  desshalb  auch  nur  selten  im 
Anlaut.  Man  findet  nur  tttt  und  xx  im  Anlaute  und  immer  noch 
verhällnissmässig  selten,  dann  ß6  und  jh,  sehr  selten. 

Uns  verursacht  die  Aussprache  noch  grössere  Schwierigkeit, 
so  dass  wir  diese  Verbindungen  gar  nicht  haben. 

Cl.  IV.  Dagegen  liisst  sich  eine  Muta  mit  folgender 
Liquida  im  Allgemeinen  leicht  aussprechen  und  findet 
sich  desshalb  im  Griechischen  und  ebenso  in  allen  an- 
deren, die  Consonantenhäufungen  nicht  allzu  sehr  flie- 
henden Sprachen,  sehr  häufig  im  Anlaute. 

Aber  hier  sind  verschiedene  Stufen  zu  unterscheiden: 

a)  p  verbindet  sich  am  leichtesten  mit  einer  vorhergehenden  Mula; 

h)  weniger  leicht  X; 

c)  am  schwersten  v,  und  zumal  [jl. 

Dieses  Verhältiiiss  wird  für  die  Griechen  als  zutreffend  erwiesen 
durch  die  verschiedene  Häufigkeit  des  Vorkommens.  Sodann  kann 
man  sich  durch  organische  Arliculalion  leicht  davon  überzeugen. 
Endlich  zeigen  es  auch  die  neueren  Sprachen.  Mit  (j.  kommt  z.  D. 
weder  im  Deutschen,  noch  im  Französischen  oder  Englischen  irgend 
eine  Muta  im  Anlaute  vor,  es  sei  denn  in  entlehnten  Wörtern,  wo 
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aber  nur  die  Dculsclien  die  Muta  wirklich  sprechen,  die  andern 
beiden  Völker  sie  nur  schreiben  und  folglich  in  diesem  Verhältnisse 
als  unaussprechbar  betrachlcn.  So  wird  das  Wort  7rv£u;j.ax!.x '<; 
im  Deutschen  zu  pnanmdtis,  im  Engl,  und  Franz.  zu  njumälih  und 
nümatik. 

Sodann  finden  sich  etwas  mehr  Belege  für  die  Verbindung 
des  n.  Denn  mit  k  verbindet  der  Deutsche  es  häufig:  knnbc  (puer), 
knap  (arctus);  aber  der  Engländer  und  Franzose  schreibt  es  nur, 
z.  B.  engl,  knight,  gespr.  nait  (eques). 

Wieder  bei  l  werden  die  Verbindungen  häufiger  und  treten 
jetzt  auch  im  Engl,  und  Franz.  auf;  aber  nur  die  Consonanlen  /.-, 
ij,  p  und  h  können  sich  damit  verbinden.  Endlich  finden  wir  alle 
möglichen  Verbindungen  einer  Muta  mit  r  in  allen  drei  in  den  Kreis 
der  Betrachtung  gezogenen  neueren  Sprachen. 

Sodann  sprechen  sich  die  Tenuen  und  Aspiraten  leichter  aus 
mit  folgender  Liquida,  als  die  Media,  wie  wiederum  ganz  gleich- 
massig  aus  dem  Vorkommen  im  griechischen  Anlaute  und  dem  in 
den  neueren  Sprachen  zu  erkennen  ist.  Hiernach  nun  unterscheiden 
wir,  nach  den  Liquiden  geordnet,  folgende  Stufen,  indem  wir  unter 
A  die  Verbindungen  mit  p  geben,  welche  die  flüssigsten  sind,  wie 
abgetheilt  in  leichtere  faj  und  schwerere  fbj  Combinationen;  dann 
folgen  unter  B  die  schwereren  Combinationen  mit  1,  in  derselben 
Weise  in  a  und  b  geordnet,  und  so  fort  bis  D,  so  dass  die  aller- 
schwersten  Combinationen  unter  D  b  zu  suchen  sind. 


A. 

a.  xp 

B.  a.  xX 

C.  a.  XV 

D.  a.  x[x 

19 

1^ 

yy 

(X!^) 

Kg 

ttX 

TTV 

(TTtx) 

99 

9X 

[9v] 

(9P-) 

TP 

tX 

(Tv) 

T{X 

^9 

^X 

^V 

[^fJ^] 

b.  Yp 

b.  yX 

b.  yv 

b.  (y[j.) 

ß? 

ßX 

(ßv) 

(ß.^) 

5p 

(5X) 

§v 

h[L 

Eingeklammert  sind  in  obiger  Tabelle  die  thatsächlich  nicht 
vorkommenden  Verbindungen;  ^p,  ist  nur  mit  einem  ägyptischen 
Eigennamen  licrübergenommcn;  ähnlich  steht  es  mit  9V.  Man  sieht 
so  auf  einen  Blick,  dass  mit  p  alle  Verbindungen  gebräuchlich  sind, 
bei  X   schon  eine  Verbindung   fehlt,    dann   bei  v  3    Verbindungen 
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fehlen,  bei  [Ji  nur  der  dritte  Theil  der  denkbaren  Combinationcn 
wirklich  nachweisbar  ist.  Dies  Alles  hat,  wie  leicht  ersichtlich,  seinen 
drund  in  der  grösseren  und  geringeren  Schwierigkeit,  welche  die 
Verbindung  zweier  Actionen  desselben  oder  verschiedener  Organe 
mit  sich  führen;  und  es  hätte  desshalb  noch  weiter  classificirt  werden 
können  nach  jenen  Organen.  Doch  wäre  das  eine  praktisch  ganz 
nutzlose  Classification  geworden.  Ich  habe  die  übersichtlichste  Form 
gewählt. 

10.  Denken  wir  nun  an  den  Fall,  dass  obige  Consonanten- 
Yerbindungen  im  Innern  der  Wörter,  mit  anderen  Worten,  zwischen 
zwei  Vocalen,  auftreten.  Nehmen  wir  ein  par  Wörter  aus  jeder 
Classe,  mit  ersichtlich  geschärftem  Vocal. 

Cl.    I.     9£Pt6(;,  tovcoc;,  ßojjißoc. 
Cl.  II.     oXfJiof,  epvO(;,  o{JLV\)[ji.i,. 
xoTCTo,  exToc,  oy6oo<;. 
XsTcpo?,  Aoxpo^. 
xs'Spo^,  KeßpTJv. 
ottXov,  stXt]. 
sßXsTire,  aTps'ßXv]. 
6xvo(;,  Tcs'cpve. 
e^vo,  eSva. 
ax[ji,7],  T:6x\y.0Q. 
c5(XT],  ös'Sjj.TjiJ.at,. 
Man  ist  durchaus  zu  folgenden  Schlüssen  berechtigt: 

1)  Alle  diejenigen  Verbindungen,  die  dem  Griechen  mit  einem 
Anstoss  unaussprechbar  waren,  und  die  er  desshalb  auch  nicht  im 
Anlaute  der  Wörter  gebrauchte,  konnte  er  auch  nicht  im  Inlaute 
zusammensprechen,  es  musste  folglich  der  erste  Consonant  mit  zur 
vorhergehenden  Silbe  gezogen  und  diese  dadurch  eine  Länge  werden. 
Hierher  gehören  die  beiden  ersten  Classen  ganz,  mit  Ausnahme  der 
Wörter  mit  der  Combinalion  [jlv,  von  der  vierten  Classe  aber  höchst 
wahrsclieinlich  diejenigen  Verbindungen,  die  im  Anlaute  nicht  vorkom- 
men, da  ihre  Articulation  zwar  nicht  unmöglich,  aber  sehr  schwer  ist.  — 

Und  so  ist  in  der  Tliat  genau   der  Gebrauch  der  Dichter:  cpspT6(j, 

TüovTo^  und  ohne  eine  einzige  Ausnahme;  Tce^vs,  9aTV7],  ßa'^fj.t'Ssi; 
u.  dgl.  mit  sehr  seltenen  Ausnahmen. 

2)  Alle  Verbindungen  der  dritten  Classe,    die  von  [j,v   in  der 

.S  c  li  m  i  d  t ,  Metrik.  r, 


Cl.  lU.     X 

;67:- 

Cl.  IV.  A. 

«. 

b. 

li. 

a. 

h. 

c. 

a. 

h. 

D. 

a. 

b. 
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zweiten,  und  die  schwereren  und  daher  auch  im  Anlaut  seltneren 
Verbindungen  der  vierten  Classe  müssen  ebenfalls  ihrer  Natur  nach 
den  ersten  Consonanten  als  Auslaut  zur  vorhergehenden  Silbe  ziehen; 
Ausnahmen  sind  aber  denkbar.  —  Sie  kommen  in  der  That  kaum  vor. 

3)  Die  leichten  Verbindungen  der  vierten  Classe,  am  meisten 
A.  a.  werden  am  natürlichsten  beide  Consonanten  zusammen  zum 
folgenden  Vocale  ziehen  und  desshalb  die  vorhergehende  Silbe 
nicht  verlängern;  doch  ist  das  Umgekehrte  ebenfalls  möglich.  Bei 
den  übrigen  Abtheilungen  der  Classe  muss  der  Gebrauch  ein  sehr 
schwankender  sein.  —  Und  so  ist  das  Verhältniss  thatsächlich. 

Denn  die  factische  Regel  ist: 

Liquida  cum  muta  und  2  liquidae,  ebenso  2  mutae 
machen  immer  Position;  muta  cum  liquida  schwanken  — 
in  dem  Verhältniss  der  obigen  Classificirung. 

Wenn    man    Ausnahmen    hat    finden    wollen,    wie    II.  9,  382 

Ät'yuTiTcä? ;  Od.  4,  127  Al-^\)KTiri(;;  ib.  229  AIyutctl't];  ib.  14,  286 

A^YUTTTLoui:,  endlich  Nem.  7,  35  NsoTtToXspi-o? ,  so  hat  man  nicht 
bedacht,  dass  in  allen  Fällen  bei  Homer  viel  natürlicher  und  mit 
keiner  sonstigen  Spracheigenlhümlichkeit  in  Widerspruch,  Verschwei- 

fung  der  Vocale  anzunehmen  ist:  Aly^tcclt]  u.  s.  w.,  was  die  Quan- 
titirung für  das  Wort  gibt,  bei  Pindar  aber  die  so  einleuch- 
tende Emendation  NsoTuo'XejJLO?  gefunden  war. 

Ist  nun  etwa  irgend  eine  Möglichkeit  vorhanden,  diesen  natür- 
lichen Zusammenhang  der  sogenannten  Position  mit  der  Aussprache 
durch  Gründe  wegzuschaffen?  Oder  wie  sollte  es  kommen,  dass 
jene  Combinationen,  die  sich  durchaus  nicht  zusammen  aussprechen 
lassen,  auch  gerade  ausnahmslos  Position  machen,  und  dass  die 
Häufigkeit  der  Position  abnimmt,  so  wie  die  Sprechbarkeit  der  Com- 
binationen als  Anlaut  zunimmt?  Und  wenn  nun  erwiesen  ist,  dass 
Wörter  wie  tututo,  xottto  ausnahmslos  gesprochen  wurden  tutc — 
To,  xoTC — To:  wie  will  man  da  vertheidigen,  dass  man  in  griechi- 
schen wie  lateinischen  Grammatiken  fortgesetzt  ein  Abbrechen  wie 
TU — TCTO,  y.6 — TTTo  empfiehlt  und  dem  Setzer  in  den  Texten  ängst- 
lich die  Pra.xis  hineincorrigirl?  Es  sind  aber  keine  Kleinigkeiten, 
wenn  man  detlß  Schüler,  der  durch  sein  Gefühl  zum  Richtigen  ge- 
trieben wird,  mit  Hängen  und  Würgen  die  Unwahrheit  einpaukt  und 
dadurch  den  einen  abstumpft,    den  anderen    in  ein    unabsehbares 
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Labyrinlli  des  Zweifels  und  der  Unsiclierheil  führt,  indem  dieser 
später  die  Quantilätsregeln  nicht  begreifen  kann,  sondern  sie  nur 
als  todten  Zwang  auswendig  lernen  muss. 

Wir  wollen  im  Folgenden  noch  eine  Seite  der  Quantilätsregeln 
besprechen,  damit  immer  klarer  werde,  wie  auch  in  den  unschein- 
barsten Einzelheilen  der  Dichter  lediglich  der  Natur  folgte,  nie  einer 
willkürlichen  „Schule",  wie  man  leider  seit  Weslphal  immer  mehr 
angenommen  hat.  Zugleich  wird  man  erkennen,  wie  reich  unsere 
Mittel  sind,  ohne  Ueberlieferung  aus  der  Sache  selbst  zu  erkennen; 
wie  dieses  aus  den  folgenden  Paragraphen  noch  offenbarer  wer- 
den wird. 

11.  Den  Gesetzen  der  hochdeutschen  Sprache  nach  muss  die 
media  im  Auslaute  zur  teiiuis  werden,  und  so  sprechen  wir  denn 
Übe  (amor)  im  hilaute,  dagegen  llp  (carus)  im  Auslaute.  Dies  ist 
bekanntlich  auch  die  Schreibari  in  den  niittelhochdeulsclien  Texten. 
Apostrophiren  wir  nun  aber  einmal  das  Substantiv:  //'/>'  wird  sich 
da  deutlich  von  dem  Adjeclive  lip  unterscheideu.  Wodurch?  Haupt- 
sächlich durch  die  ungemein  verlängerte  Aussprache  des  Yocals. 
Sollte  dies  nur  eine  Eigenlhümlichkeit  der  Aposlrophiruiig  überhaupt 
sein?  Ich  rede  (loquor)  wird:  ic  red'  mit  sehr  langem  Vocal;  ic 
raif  (equilo)  statt  ic  raite  wird  dagegen  ganz  scharf  ausgeslossen. 
Eben  so  scharf  bleibt  die  Aussprache  bei  den  Aspiraten:  ic  pfaife 
—  ic  pfaif  (tibiis  canto).  Dies  kommt  überhaupt  daher,  weil  auch 
ohne  Apostrophirung,  also  wo  die  tenuis  oder  aspirata  im  Inlaute 
bleibt,  schon  der  Vocal  lang  gedehnt  wird;  nur  tritt  die  besondere 
Länge  bei  der  Elision  am  deutlichsten  ins  Bewusstsein;  diese 
verlängerte  Aussprache  hängt  organisch  mit  der  Nalur  der  Media 
zusammen,  doch  will  ich  nicht  auf  physiologische  Erörterungen  ein- 
gehen, da  wir  nur  dasjenige  zu  berücksichtigen  haben,  was  un- 
mittelbar mit  dem  Versländniss  der  poetischen  Kunstformen  zu- 
sammenhängt. 

Bei  geschärftem  Vocale  haben  wir  in  stamnihaften  Silben,  hinter 
denen  eine  Elision  vorkommen  könnte,  weder  eine  einfache  tenuis, 
noch  media;  die  letzlere  wird  selbst,  wie  icli  bereits  früher  angab, 
nicht  gcminirt,  sondern  mit  einem  scharfen  Kuck  abgesetzt  in  den 
meist  aus  dem  Niederdeutschen  stammenden  Wörtern:  epbe,  nicht 
ebbe  (avappct.a).  Und  hier  widerstrebt  uns  obendn.'in  die  Elision; 
wenden  wir  sie  aber,  höchst  gezwungen,  an,  so  entsteht  ep\  nicht  eb\ 

5* 
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Von  der  Aussprache  der  Media  als  Ausgang  einer  Silbe  mil  ge- 
schärAem  Yocale  können  wir  uns  folglich  keine  richtige  Vorstellung 
machen.  Wir  erlangen  sie  durch  die  französische,  besser  noch  durch 
die  englische  Sprache.  Wie  ungeheuer  verschieden  klingen  dort 
Wörter  wie  hat  (vespertilio)  und  häd  (malus);  hek  (hircus)  und  bey 
(cimex);  bret  (genus  piscium)  und  bred  (panisj!  Und  ganz  beson- 
ders fallen  die  mit  media  auslautenden  Wörter  durch  die  grosse 
Länge  ihrer  geschärften  Vocale  auf  Von  den  Aspiraten 
haben  die  weichen  das  Verhältniss  der  media,  die  harten  das  der 
Aspirata. 

Ist  jetzt  nicht  offenbar,  wesshalb  die  griechischen  Medien  so 
ungemein  viel  stärker  dazu  neigen,  mit  folgender  liquida  Position 
zu  machen,  als  die  tenuis  und  die  asjjirala'f  Der  Grieche  also 
sprach  die  liinter  einem  Vocale  stehende  Media  mit  ihm  eben  so 
aus,  wie  die  anderen  Völker,  die  überhaupt  eine  echte  Media  haben. 
Hier  ist  das  ganze  Räthsel  gelöst. 

12.  Hinsichtlich  der  Dialekte  ist  zu  bemerken,  dass  bei  Homer 
und  überhaupt  den  Epikern  die  leichteren  Verbindungen  am  leich- 
testen Position  machen;  dass  bei  Pindar  die  Position  etwas  seltener 
ist;  und  dass  die  attischen  Dichter,  einer  kräftigen  consonantischen 
Aussprache  am  meisten  zuneigend,  am  wenigsten  den  ersten  der 
beiden  Consonanten  zum  vorhergehenden  Vocale  ziehen  und  so  Po- 
.sitionslänge  herbeiführen.  Speciellere  Angaben  hat  man  häufig  schon 
gemacht,  doch  ist  die  Sache  völlig  unwichtig,  da  man  in  den  con- 
creten  Fällen  höchst  selten  zwischen  zweien  Auffassungen  schwanken 
kann,  wo  dies  aber  möglich  wäre,  dennoch  durch  die  Kenntniss 
der  relativen  Häufigkeit  der  Fälle  kein  irgend  sicherer  Massstab  an 
die  Hand  gegeben  würde.  Denn  wenn  ich  z.  B.  weiss,  dass  in 
einem  bestimmten  Dialekte  oder  Schriftsteller  durchschnittlich  zwei- 
mal Ts'xvov  quantitirt  und  folglich  tsx — vov  gesprochen  wird  gegen 

/ 

^^ 

einmal  xexvov  und  xs— xvov:  so  ist  mir  hierdurch  keinerlei  Bürg- 
schaft gegeben,    dass  es  an  einer  bestimmten  Stelle,    wenn   keine 

rhythmischen  Gründe  dafür  sprechen,  durchaus  xs'xvov,  nicht  rexvov 
heissen  müsse. 

Noch  ein  äusseres  Gesetz,  das  keiner  Begründung  mehr  be- 
darf, kann  hier  angeknüpft  werden:  Drei  Consonanten  machen 
ausnahmlos  Position. 
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13.  Ich  übergitig  oben  den  Sibilanten,  a.  Denn  bei  ilim  ist 
das  Verhältniss  ganz  anders,  als  bei  den  übrigen  griechischen  Con- 
sonanten;  a  verbindet  sicii  zwar  am  allerleichteslen  mit  den  meisten 
Consonanten,  sowohl  den  stummen,  wie  den  flüssigen:  aber  es  ist 
der  einzige  wahre  Dauerlaut  der  Sprache,  p  zwar,  das  sich  be- 
liebig lange  und  recht  schallend  anhalten  lässt,  liessc  sich  damit 
vergleichen,  doch  verbindet  sich  dieses  viel  leichter  mit  vorherge- 
gangenen Stummlauten,  wesshalb  hier  auch  so  selten  Position  ent- 
steht. G  aber  hat  seine  Natur  für  sich:  es  lässt  sich  nicht  nur 
auslautend  beliebig  anhalten,  und  die  Vorbereitung  der  Organe  für 
seine  Articulation  ist  eine  derartige,  dass  mit  Leichtigkeit  der  davor 
stehende  Vocal  weiter  fortlönl;  sondern  auch,  seine  Aussprache 
hinter  den  Consonanten  5,  x  und  tu  mit  denen  er  so  als  Doppel- 
consonant  ?,  B,  und  ^  auftritt,  ist  eine  so  forcirte,  dass  man  von 
vornherein  den  factischen  Usus  erwarten  musste.  a  macht  unter 
allen  Umständen,  ob  vor  oder  hinter  einem  anderen  Con- 
sonanten stehend,  Position. 

Auch  die  hiegegen  angeführten  Belege  lassen  sich  auf  Miss- 
verständnisse zurückführen.     Denn  II.  2,  537 

XaXxo'Sa  t   EtpsTpiav  xs,  7roXuc~a9uX6v  ^'  '"lairiat.av 
ist  nicht  zu  quantiliren  Icxtatav,   sondern   vielmehr  mit   Vocalver- 

schmelzung  lönatav  zu  lesen: .    Wir  sprechen  später  über 

diese  Verschmelzungen,  und  ich  will  vorläufig  nur  daran  erinnern, 
wie  häufig  sie  bei  den  Tragikern  bei  xap5''a  vorkommt,  so  dass 
Dindorf  geradezu  das  selbslerfundene  Wort  xap^a  in  den  Text 
aufgenommen  hat. 

Auch  der  von  Diog.  Laert.  2,  108  aufbewahrte  Vers  eines 
Komikers 

bildet  keine  Ausnahme  zur  Regel;  denn  in  einer  willkürlich  gebil- 
deten, nicht  gebräuchlichen,  lang  ausgesponnenen  Zusammensetzung, 
in  der  kein  einheillicher  Begriff  zu  Tage  tritt,  bilden  die  einzelnen 
Tlicilc  fast  Wörter  für  sich.  Das  Ganze  ist  ein  loses  Conglomcrat, 
und  wer  sogar  in  jener  79silbigen  komischen  Bezeichnung  eines 
leckeren  Gerichtes  bei  Ar.  Eccl.  1168  sq.  ein  wirkliches  Wort  zu 
erkennen  vermag,  der  kann  mehr  wie  ein  Mensch  und  erhebt  sich 
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ZU   der  olympischen   Stufe   der  alten  Grammatiker,    die  nur  einen 
Accent  setzen: 

Xo7üa5oTre,aax_0!jöXaxoYa\£o — 

xpavi,OA£i4'avo§p!.[j.u7T:oTpt.[X[j.aTO — • 

C!,X9t.o7capao[j.sX!.TOxaTax£XU[J.£vo — 

xi.xX£TC!,y.ocj(jU909aTT07C£piaT£pa — 

X£XTp'jovoTC-£X£9aXX!.ox!.YxXojrs — 

X£tOYaXooc(.patoßa9T(TpaYav — 

oTrTfipuyov. 
Der  Fall  gehört  vielmehr  in  die  Rubrik  der  Wortschlüsse,  nicht 
der  Silbenschlüsse  im  Worte,     Wir  handeln  darüber  in  einem  spä- 
teren Paragraphen. 
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1.  Dass  ein  vollkommen  geschärfter  und  zu  gleicher  Zeit  kurzer 
Yocal  auch  ohne  consonantische  Stütze  sehr  wohl  aussprechbar  ist, 
können  dem  Deutschen,  der  keineswegs  an  eine  solche  Aussprache 
gewöhnt  ist,  die  Wörter  päpa  und  mäma  zeigen,  in  w-elchen  man 
freilich  die  Sclilusssilbe  auch  beliebig  lange  anhalten  kann,  ferner 
der  so  häufige  Refrain:  ira  la  Id.  Dieser  wird  selbst  beim  Singen, 
wo  doch  die  Dauer  der  Silben  im  allgemeinen  viel  grösser  ist,  oft 
so  ungemein  flüchtig  ausgesprochen  —  man  hat  dafür  den  Aus- 
druck „trällern",  eben  von  diesen  Silben  gebildet,  —  dass  an  eine 
Gemination  der  Consonanten  gar  nicht  zu  denken  ist.  Aber  auch 
sehr  grosse  Längen  stellt  man  her,  ohne  dennoch  den  Consonanten 
der  folgenden  Silbe  zu  Hülfe  zu  nehmen,  oder  ohne  den  Vocal 
zu  dehnen;  und  so  entspricht  es  dem  musikalischen  Wohlklange. 
Man  denke  nur  an  das  ganz  volksthümlich  gewordene  Schiller'sche 
„Mit  dem  Pfeil,  dem  Bogen",  wo  der  Refrain  (ich  gebe  ihn  in  der 
Silbenform,  wie  ich  ihn  gerade  gedruckt  vor  mir  sehe),  folgende 
Noten  iiat: 

La-le  '  ra,la-le-ra,la-le  -  ra,    la-le-ra,la-lal-le-ra-ra. 
Dies  ist  metrisch:  wl_a)  —  ul   LJAul_v^v^v^^lL_SeII 
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Wir  sehen  dem  einfachen  geschärften  Vocal  die  allerverschie- 
denste  metrische  Geltung  gegeben,  und  doch  ist  keine  Spur  von  Un- 
nalürlichkeit  oder  Gezwungenheit  in  diesem  ganzen  Gebrauche.  Auch 
beim  blossen  Declamiren  werden  wir  ganz  leicht  diese  Quantilirung 
nachahmen  können,  ohne  zur  organischen  Dehnung  des  Vocales  ge- 
zwungen zu  sein. 

Wie  aber  die  hochdeutsche  Sprache  jetzt  ist,  überfüllt  mit 
schneidenden  Consonantenhäufungen,  seit  von  den  determinativen 
Vor-  und  Nachsilben  leider  meistens  die  Vocale  verschwunden  sind, 
die  Consonanten  aber  sich  erhalten,  ja  oft  noch  vermehrt  haben 
{(jipst,  goth.  gibis;  nimant  aus  nieman  u.  dgl.  m.),  sind  wir  keines- 
wegs an  so  einfache  und  wohlklingende  lautliche  Verhältnisse  ge- 
wöhnt. Fast  jede  Silbe  vielmehr,  die  durch  den  Accent  und  die 
damit  Hand  in  Hand  gehende  Bedeutungsfülle  irgend  einen  Werth 
hat,  besitzt  entweder  consonantischen  Auslaut,  oder  auch  einen  ent- 
schieden gedehnten  Vocal.  Während  wir  im  Präsens  raiten  sagen, 
muss  im  Präteritum,  da  ein  geschärfter  Vocal  eingetreten  ist,  der 
einlautende  Consonant  verdoppelt  werden:  ritten  (equilabamus),  und 
das  umgekehrte  Verhältniss  findet  statt  bei  ersrekken  (terreri), 
Prät.  ersrqken. 

In  der  That,  wir  verdoppeln  auch  in  der  Aussprache  jene  Con- 
sonanten, die  wir  im  Inlaute  doppelt  notiren.  Diese  leidige,  schwer- 
fällige Gewohnheit  pflegt  eine  wahre  Barbarei  zu  erzeugen  bei  der 
Articulation  der  classischen  Sprachen.  Leicht  und  geflügelt  gleiten 
.sie,  namentlich  die  griechische,  dahin,  wahre  s'^ea  TüTeposvira,  wie 
ihre  Dichter  sie  genannt  haben.  Da  ist  süsser,  milder  Wohlklang, 
da  ist  wahre  Musik  auch  in  einer  kurzen  Folge  von  Sätzen,  welche 
die  Alten  nach  so  wirksamen  rhythmischen  Gesetzen  gestaltet  haben. 
In  unserem  Munde  ist  Alles  forcirt,  schwer,  wuchtig  und  —  zugleich 
hinkend!  Ich  will  nur  von  der  Prosa  reden.  Glaubst  du,  freund- 
licher Leser,  einen  Demosthenes  begreifen  zu  können,  wenn  du 
Irampfst  und  stampfst,  wo  er  durch  Milde  und  Wohlklang  deine 
Sinne  zu  fesseln  sich  bestrebt;  wenn  du  dann,  wo  er  seine  gewich- 
tigen schweren  Noten  wirklich  hat,  keinen  Unterschied  machst? 
Denn  dass  auch  bei  lauter  Intonation  in  der  Volksversammlung  jene 
Milde  der  Aussprache  gewahrt  werden  könne,  das  wirst  du  wohl 
begreifen.    Und  wie  willst  du  seine  Pihylhmen  fühlen,  wenn  bei  dir 
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von  Anfang  bis  zu  Ende  dasselbe  schwere  Gestampf  ist?  Du  wirst 
zu  lodten  Regeln  flüchten,  mit  denen  du  den  Salzbau  analysirst, 
aber  den  Zusammenhang  dieses  Satzbaues  mit  dem  Wohlklange  wirst 
du  niemals  verstehen;  du  wirst  nur  das  fühlen,  was  du  willkührlich 
als  Deutscher  des  19ten  Jahrhunderts  hineinlegst,  der  alte  Demo- 
slhenes  ist  für  dich  nicht  bloss  leiblich  todt,  auch  seine  Werke  sind 
für  dich  formlose,  unorganische  Massen,  blosse  Elemente,  chemische 
Verbindungen  und  Concretionen,  denen  der  warme  Puls,  denen  das 
wahre  Leben,  welches  den  ganzen  Organismus  zur  bewussten  Ein- 
heit erhebt,  fehlt. 

2.  Du  sprichst  im  Lateinischen  cädo,  das  a  wie  in  dem 
deutschen  Worte  „laden".  Der  alte  Italer  dachte  an  den  leichten, 
natürlichen  Fall  der  Blätter,  des  Schnees,  der  Regentropfen;  daher 
hat  er  auch  ein  flüchtig  verhallendes,  die  Sache  trefflich  bezeich- 
nendes Wort,  cä-do.  Will  er  den  Zusammensturz  eines  Gebäudes 
bezeichnen,  so  hat  er  das  kräftig  klingende  Wort  cöncido.  Du 
aber  drängst  das  Wort  heraus,  als  ob  von  grossen  Lasten  die  Rede 
wäre,  die  man  keuchend  emporhebt,  wie  du  sonst  ganz  passend 
durch  laden  dich  ausdrückst.  Ist  das  lateinisch?  Oder  sind  Buch- 
staben die  Sprache^  Doch  halt,  du  hast  in  deinem  Lexikon  oder 
deinem  Gradus  ad  Parnassum  lalinum  gefunden,  dass  das  Wort 
einen  geschärften  Vocal  hat,  du  verbesserst  dich  und  sprichst  hin- 
fort kaddo.  Aber  dieses  Geknatter,  wie  wenn  Hagel  gegen  die 
Fensterscheiben  schlägt,  dieses  haben  die  Lateiner  viel  passender 
noch  durch  slrepare,  crepare  bezeichnet,  wo  der  Vocal  ganz  schwach 
ist:  die  nackten  Consonanten  strp  und  krp  malten  für  den  Römer 
ähnliche  Geräusche.  Hast  du  also  das  lateinische  Wort  wirklich  ge- 
fasst,  wie  es  leibte  und  lebte  und  nicht  vielmehr  einem  blossen 
Schalten  nachgejagt,  der  nimmer  sich  mit  den  Händen  fassen  lassen 
wird  und  vielmehr  dir  fortgesetzt  eben  so  entschlüpfen  wird,  wie 
dem  Odysseus  die  Seele  seiner  Muller  Eurykleia? 

Gesetzt  aber,  du  bleibst  bei  deinem  kädo;  eben  so  gedehnt 
wirst  du  den  ersten  Vocal  in  dem  Worte  novus  aussprechen;  und 
die  weibliche  Einzahl  wie  die  sächliche  Mehrzahl  werden  für  dich 
gar  zwei  gedehnte  Vocale  enthalten;  ich  will  dir  nach  deiner  Be- 
zeichnungsweise es  deutlich  machen:  dövü.  Wie  nun  willst  du  den 
ersten  Vers  von  Ovid's  Metamorphosen  lesen: 

In  növä  fort  anhnus  mulatas  dicerc  formas  corpora? 
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Ich  will  dir  zeigen,  wie  du  ihn  nur  lesen  kannst: 

_l 1    __!_       _ii__l     __l_    -l_    II 

In  nova  fert  animus  mulatas  dicere  formas. 

Da  hast  du  zwei  rein  spondeische  Sätze,  auf  die  aber  nichts  anderes 
passen  wird,  als  ein  feierlicher  Kirchengesang,  den  Ovid  doch  wahr- 
lich nicht  hat  geben  wollen. 

Oder  liest  du  wirklich  als  6taktigen  Vers?  dann  wirst  du  ganz 
abweichende  moderne  Rhythmen  hineinlegen  statt  der  antiken;  und 
du  wirst  trotzdem  nimmermehr  begreifen  können,  auf  welche 
Weise  so  ein  Yers  entsteht.  Und  wie  kommst  du  dazu,  aus  in 
und  cädo  zusammenzusetzen  inculo,  während  du  doch  beibehältst 
incäsum?  „Stehet"  das  wieder  irgend  wo  „geschrieben"  als  Regul?  — 
Und  hebt  sich  bei  caddo  irgend  ein  Uebelstand?  Bleibt  nicht  die 
Länge  der  Silbe  vermöge  der  Position?  Wie  also  soll  die  metrische 
Anwendung  je  eine  gefühlsmässige  werden?  Wie  soll  je  dem  inneren 
Bewusstsein  es  klar  werden,  wesshalb  das  Präteritum  nicht  ceceddo 
heisst  wie  bei  fallo—fefelli?  Da  bleibt  nichts  anderes  übrig,  als 
ein  todter  Wust  von  Regeln,  mit  denen  unsere  Jugend  schon  zeitig 
gemartert,  geistig  abgestumpft  und  in  vollster  Wahrheit  irregeleitet 
wird.  Nie  wird  man  bei  einer  solchen  Gewohnheit  dahin  gelangen, 
auch  nur  die  aller-ersten  Elemente  der  poetischen  Kunslformen  zu 
verstehen,  wie  viel  weniger  jene  grossartigen  Schöpfungen!  Alles 
wird  ein  todter  Schult  bleiben,  Ruinen,  mit  Dorngestrüppen  und 
Spinnweben  umzogen,  in  denen  die  nächtlichen  Eulen  ihr  heisernes 
Lied  von  sinnlosen  Versfüssen  forlschreien. 

Unsere  Zeit  aber  muss  zur  Natur  zurückkehren,  muss  wahre 
Wissenschaft  weiter  pflegen,  das  ist  ihre  Aufgabe.  Daher  darf  man 
ihr  nicht  verschweigen,  was  ihr  fehlt.  Und  so  will  ich  denn  noch 
auf  einen  schreienden  Missbrauch  aufmerksam  machen,  der  den 
letzten  Rest  des  metrischen  Gefühles  zerstört  und  schon  dem  Sex- 
taner, der  die  Formenlehre  begreifen  lernen  soll,  in  unerhörter 
Weise  das  Leben  verbittert.  Es  ist  die  Aussprache  des  c  und  in 
vielen  Fällen  des  t  wie  ein  deutsches  ::,  das  heisst  mit  anderen 
Worten,  als  ein  Doppelconsonant,  ^5.  Ob  man  in  cecidit,  in  ciccr 
Cicero  u.  s.  w.  die  Vocale  gedehnt  oder  geschärft  ausspreche,  ist 
in  diesem  Falle  ganz  gleichgültig :  man  wird  gerade  mit  geschärftem 
Vocale  die  allerübelklingcndsten  Verbindungen,  Isclsidil,  Isitsero, 
Isilsev  erhalten,  bei  denen  immer  durch  die  Position  die  erste  Silbe 
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die  entschiedenste  Länge  ist.  Wo  ein  solches  oder  ein  ähnliches 
Wort  desshalb  in  einem  Verse  vorkommt,  da  wird  man  den  Rhyth- 
mus nur  in  der  unnatürlichsteen  Weise  festhalten  können  und  man 
wird  sein  Gefühl  gänzlich  abstumpfen.  Warum  nun  namentlich  die 
Jugend  gewaltsam  und  an  den  Haaren  in  diese  Barbarei  hinein- 
ziehen? Möchten  wir  Jüngeren  doch  wenigstens  alle  den  Muth  haben, 
hiermit  ein  Ende  zu  machen,  namentlich  seit  die  Etymologie  eine 
neue  Leuchte  im  Gebiete  der  Sprachwissenschaft  geworden  ist! 
Wie  aber  sollen  die  armen  Kleinen  decliniren  lernen:  lükus,  lütsi, 
lüko,  lükuni,  lütse,  lüko,  lütsi,  lükorum,  lülsls,  lükös,  lütsl,  lü- 
tsis?  Welche  Mühe,  diese  Regellosigkeit  sich  einzuprägen!  Und  wie 
kann  tsetsidi  von  kaclo,  wie  tsilsindela  von  kandere  abstammen? 
So  leiten  erst  diejenigen  Sprachen  ab,  welche  das  Gefühl  der  Stämme 
und  Wurzeln  fast  ganz  verloren  haben,  einen  matten  Schein  ver- 
möge der  Schule  und  der  Lehrbücher  festhaltend.  Der  Schüler 
aber  soll  in  der  antiken  Sprache  ein  reines,  klares  Bild  vor  sich 
haben,  aus  dem  er  später  lernt,  moderne  Willkür  immer  mehr  ab- 
zustreifen, nachdem  sich  sein  Geist  durch  jene  ewigen  Typen  pla- 
stischer Schönheit  gebildet  hat. 

Die  im  Deutschen  vorhandenen  Fremdwörter  stören  nicht  im 
geringsten;  der  Schüler  fasst  diese  leicht  als  moderne  Umbildungen 
und  unterscheidet  eben  so  leicht  zwischen  deklindtio  und  deklina- 
tsiön,  als  zwischen  deklindtsio  und  deklinatsiön,  wo  ja  immerhin 
die  Unterschiede  schon  recht  bedeutend  sind. 

3.  Es  ist  ein  sehr  natürliches  Gesetz,  dass  determinative  Silben, 
sobald  sie  an  ursprünglicher  Kraft  und  Schärfe  der  Bedeutung  ver- 
lieren, auch  nach  und  nach  immer  grössere  Einbussen  an  Intona- 
lionsstärke  und  an  Fülle  ihrer  vocalischen  und  consonantischen 
Elemente  erleiden.  So  sehen  wir  z.  B.  in  den  modernen  Sprachen 
die  Flexionsendungen  immer  mehr  zusammenschrumpfen,  bis  sie, 
da  ihre  Functionen  von  viel  lebendigeren  Wörtern  übernommen  sind, 
schliesslich  als  bedeutungslos  völlig  abgeworfen  werden.  Selbst  die 
V^orsilben,  die  bei  den  Griechen  nur  in  wenigen  Fällen  stark  abge- 
schwächt sind,  treten  in  dem  ziemlich  conservativen  hochdeutschen 
Dialekte  oft  schon  in  ganz  abgeschwächten  Formen  auf,  wie  die 
Vorsilben  be,  (er  und  er  neben  den  Präpositionen  bai,  fgr  und 
aus    beweisen;    und   die   in   mannigfacher   Beziehung    viel    rascher 
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Jebende  englische  Sprache  hat  sogar  die  Vorsilbe  ge,   die  einst  in 
reicher  Anwendung  war,  völlig  absterben  und  eingehen  lassen. 

Aber  spurlos  gehen  diese  Umwandlungen  nicht  vorüber.  Der 
Grieche  hatte  einst  sein  [[xsptw  (oder,  wenn  man  will,  sein  [[j.epi.o(ji,i.) ; 
das  i  ging  in  so  weil  verloren,  dass  es  aufhörte,  eine  Silbe  zu 
bilden;  aber  man  verband  es  entweder  mit  dem  vorhergehenden 
Consonanten,  ihm  den  Laut  eines  flüchtigeren  semivocalis  (j)  ge- 
bend, oder  man  legte  es  vor  das  o  und  verschmolz  es  halb  und 
halb  mit  dem  vorhergehenden  e  zu  einem  Diphthongen.  So  ent- 
standen die  beiden  nicht  mehr  erhaltenen  Formen  [[Jispjo  und 
i[).dg<ji.  In  weiterer  Fortentwicklung  ging  dann  vermöge  der  Assi- 
milation die  erste  Form  (bei  den  Aeoliern)  in  [fxs'ppo  über,  die  an- 
dere kennen  wir  als  die  gemein -griechische,  [[xet'pw,  durch  eine 
innigere  Verschmelzung  der  Vocale  entstanden.  Am  leichtesten  er- 
klärbar ist  die  Umwandlung  jener  Urform  zu  [pLs'ppw,  aber  auch  der 
andere  Vorgang  ist  nicht  schwer  zu  fassen.  Spricht  man  die  Silben 
leicht  und  flüssig,  und  das  geschah  überhaupt  in  allen  älteren  Stufen 
der  besser  beanlaglen  arischen  Sprachen,  so  im  Sanskrit,  im  Grie- 
chischen, in  den  älteren  deutschen  Dialekten,  wo  die  Consonanten- 
häufungen  verhältnissmässig  noch  seilen  sind,  so  macht  es  nicht  einen 
sehr  grossen  Unterschied,  ob  man  [-pi,£-p!,-«  oder  [-[j,£-!.-po  spricht; 
ein  iialber  Diphthong  aber  wird  sogleich  entstehen:  si".  So  er- 
hält die  Stammsilbe  ein  grösseres  Gewicht  und  die  Einbusse  der 
Delerminativ-Endungen  hat  auch  nach  dieser  Richtung  begonnen; 
diese  Erscheinung  aber  nimmt  bald  grössere  Dimensionen  an. 

Denken  wir  an  einen  etwas  verschiedenen  Vorgang  im  Deutschen! 
Es  ist  mir  wahrscheinlich,  dass  die  Wurzel  des  Begriffes  „geben" 
nicht  gib,  sondern  gab  ist.  Dieses  gab  (oder  dafür  gaf,  gap]  blieb 
im  Präteritum,  an  welchem  die  Endungen  zuerst  (so  auch  im  Grie- 
chischen) abstumpften;  es  ging  aber  in  das  flüchtige  i  über,  wo 
die  längere  Worlform,  in  der  ersten  Person  etwa  gibami,  flüch- 
tigere Silben  wie  gewöhnlich  bevorzugte  (vgl.  cado—cecidi);  viel 
leicht  auch  war  hier  der  Accent  gibdmi.  Und  zunächst  blieb  das  i, 
auch  als  die  weniger  langen  Formen,  gibam,  giba,  gihnii  die  Herr- 
schaft hatten.  Aber  i — a  ist  der  weiteste  Sprung  in  der  Skala 
iler  Vocale,  von  dem  allerflüchtigslon  und  spitzesten  bis  zu  dem 
vollsten  und  breitesten.    Da  nun  keine  dreisilbigen  VVorIfornien  mehr 
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vorlagen,  so  erschien  diese  Zusammenstellung  gleichsam  wie  ein 
starker  musikalischer  Conlrast.  Wir  pflegen  einen  solchen  ja  auch 
noch  heule  auf  ganz  dieselbe  Weise  wirklich  und  absichtlich  zum 
Ausdruck  zu  bringen  in  Wörtern  wie  Singsang,  Klingklang,  Trippe- 
Irapp  u.  dgl.  m.  Die  deutsche  Sprache  aber  hatte  einen  eignen 
Sinn  für  vocalischen  Wohlklang  und  vermied  möglichst  zu  starke 
Coniraste,  wie  hier  nicht  weiter  ausgeführt  werden  kann.  So  glich 
man  also  die  Discrepanz  aus,  indem  man  das  i  in  den  etwas  volle- 
ren Laut  e  übergehen  liess  und  somit  dem  folgenden  a  um  eine 
Stufe  näher  führte:  gebä.    Weiter  gelangte  man  zu  der  noch  näheren 

Assimilation  gebä.  Aber  das  schliessende  a,  immer  flüchtiger  aus- 
gesprochen, ging  in  den  Laut  eines  matten  ^^  über.  Nun  drängte 
sich  gleichzeitig  das  Gefühl  auf,  dass  das  Wort  zu  flüchtig  und 
nichtssagend  wurde,  man  dehnte  also  die  erste  Silbe:  gehe,  geben, 
geb'n,  ic  geb':  denn  dieses  Bestreben  schreitet  fort,  und  noch  heu- 
tigen Tages  holen  wir  eine  Silbe  viel  länger  an,  wenn  wir  hinter 
ihr  elidiren,  als  sonst  geschieht.  Daher  die  Aussprache  des  Adjec- 
livs  lip,  die  des  aposlrophirten  Substantivs  lib.  Bildet  -man  etwa 
den  Satz:  „Die  Lieb'  die  ich  im  Herzen  trage  ist  mir  ewig  lieb" 
(auf  den  Sinn  kommt  es  hier  nicht  an!),  so  wird  man  den  Unter- 
schied in  der  Aussprache  fassen. 

Dies  ist  eine  Form  der  Ersatzdehnung.  Sie  vertritt  ganz 
denselben  Zweck,  als  die  Consonantenverdopplung.  Vergleichen  wir 
nur  [jJLspt.0 — L[j.£ppo  mit  g'iban — geben  und  [{Jispio — [[xeipo. 

Woher  nun  rühren  die  vollen,  kräftigen,  oft  über-kräftigen 
Stammsilben  der  deutschen  Sprache?  Eben  von  dem  Mangel  voll- 
klingender Endungen.  Daher  die  doppelte  Aussprache  der  ersten 
Silbe  des  Wortes  „elend"  und  die  Flüchtigkeit  derselben  in  „elen- 
dig", „lebendig",  weil  die  Endsilben  hier  noch  Gewicht  und  Ton 
bewahrt  haben:  ain  elendes  vclter,  der  lebendige  got,  verglichen 
mit:  Clin  gvoses  flent,  das  Ifh^n. 

Was  heisst  es  nun  in  der  That,  wenn  man  auch  das  Grie- 
chische, wo  noch  so  viele  klangreichc  und  betonte  Endungen  vor- 
handen sind,  ebenfalls  mit  so  gewichtigen,  gedehnten  oder  positions- 
starken Silben  [xqiztzoq  st.  totcoc,  svva  st.  sva)  ausspricht,  was 
heisst  dieses  anders,  als  dass  man  ihr  alle  Ersatzdehnungen  und 
Geminationen  für  diejenigen  Silben  aufpackt,  die  in  der  That  noch 
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in  voller  Blüle  sind?  Man  spricht  also  gleichsam  in  Einem  Alhem- 
zugc  zwei  Sprachen,  eine  alle  und  eine  neue,  ähnlich  wie  jener 
Tausendkünstler  verschiedene  Instrumente  zu  gleicher  Zeit  spielt. 
Schlimm  ist  aber  der  Ersatz,  wenn  man  dafür  der  Sprache  das 
nimmt,  was  sie  wirklich  besitzt  und  sich  rechtlich  erworben  hat, 
wenn  man  z.  B.  die  Schlusssilben,  die  auf  einen  Consonanten  aus- 
gehen, insofern  es  nur  nicht  o  oder  y]  ist,  alle  geschärft  ausspricht, 
wie  "Ax\(xc,  atläs. 

Erst  wenn  man  die  volle  Tragweite  aller  so  eben  besprochenen 
Verhältnisse  ermisst,  wird  man  wirklich  und  innerlich  fassen,  wie 
die  griechische  Sprache  mit  solcher  Consequenz  das  metrisch-musi- 
kalische System  in  der  Poesie  zur  Anwendung  bringen  konnte.  Und 
schon,  wenn  man  an  die  Anwendung  unserer  Wörter  clendih  und 
lebe'ndik  denkt,  wo  die  die  Hauptbedeutung  tragende  Stammsilbe 
flüchtig  wie  eine  Vorsilbe  dahineilt,  wird  man  auch  fassen,  wie  keine 
andere  poetische  Intonirung  zu  erwarten  war,  als  Xeyouct.. 

4.  Die  Consonantenverdopplung  steht  genau  auf  der- 
selben Stufe,  worauf  die  Ersatzdehnung  steht.  Wenn  man  statt 
xix\JK\}.a.i  und  X£X07C}j.at.  ausspriclit  TSTU[jt.piai  und  Kexo{ji[ji,ac,  so 
ist  dies  nichts  anderes,  als  wenn  man  statt  "ATXavT(; 'AxXäc,  statt 
cädsum  casum  sagt.  Es  ist  in  der  That  ein  Consonant,  ein  wich- 
tiges Sprachelement,  unterdrückt,  aber  dafür  hält  man  den  Vocal 
länger  an  (ohne  ihn  organisch  zu  dehnen)  und  schlägt  den  folgen- 
den Consonanten  nicht  mit  momentaner  Schnelligkeit  zur  nächsten 
Silbe  an,  sondern  hält  seine  Vorbereitung  in  suspenso.  Eine  volle 
zweimalige  Aussprache  des  Consonanten  hat  in  diesem  Falle  nie 
stattgefunden,  das  wäre  keine  Erleichterung  der  Aussprache  gewesen, 
was  die  Assimilation  nachweislich  war,  sondern  im  Gegenlheile  eine 
ungemeine  Erschwerung.  Man  kann  mit  Recht  sagen,  dass  man 
jeden  beliebigen  andern  Consonanten  besser  als  Auslaut  spricht, 
während  dieser  Consonant  anlautet,  als  ihn  selbst.  Erst  bei  leben- 
digen und  zumal  bei  wenig  gebräuchlichen  und  daher  noch  nicht 
abgestumpften  Zusammensetzungen  lässt  man  beide  Consonanten  voll- 
ständig hören,  und  liier  hat  die  Aussprache  dann  immer  etwas  sehr 
forcirtes.  Man  prüie  dies  etwa  an  „Handtuch,  Haussegen,  Pack- 
kasten." 

Und  doch,  wie  wir  gegenwärtig  die  Geminationen  aussprechen, 
das  ist  auch  nicht  mehr  völlig  die  alte  Art;  dazu  liegt  sie  Verhüll- 
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nissen  wie  x£X07r[j.at,  und  T£TCU7C{ji.a!.  ihrer  Arliculalionsstärke  nach 
doch  zu  fern.  Es  ist  hier  eine  allmälige  Abstumpfung  eingetreten. 
In  Mecklenburg  unterscheidet  man  noch  instinctiv  sehr  genau  zwischen 
voll-  und  halbtönender  Gemination ;  die  letztere  hört,  wenn  die  Con- 
sonanten  durch  eine  Elision  in  den  Auslaut  treten  sollten,  ganz  auf. 
Ich  meine  auch  die  Aussprache  des  Hochdeutschen  im  Munde  des 
Mecklenburgers  mit;  wie  die  Sachen  in  anderen  Provinzen  stehen, 
davon  habe  ich  mich  seit  der  Zeit,  dass  ich  den  Gegenstand  näher 
ins  Auge  fasste,  nur  sehr  unvollkommen  überzeugen  können.  Ge- 
leugnet haben  die  Unterscheidung  alle,  die  ich  befrug,  selbst  unbe- 
wusst  beobachtet  aber  dennoch,  wenn  vielleicht  auch  nicht  durch- 
gängig und  mit  völliger  Schärfe.  Ich  will  einige  hochdeutsche  Sätze 
in  genauer  Lautschrift  geben,  worin  ich  Wörter  zusammenstelle,  die 
im  Auslaute  ohne  Gemination  sind  und  solche,  die  sie  noch  deut- 
lich bewahren.  Wer  diese  Unterschiede  aus  seiner  heimischen  Mund- 
art wird  erfassen  können,  der  wird  dahin  gelangen,  auch  in  den 
antiken  Sprachen  hier  so  voll  (ßX£'pi,[j(.a,  o[jL[j,a)  und  dort  so  flüchtig 
zu  articuliren  (sfia^ov,  ovojxa),  dass  ihm  der  poetische  Gebrauch  zu 
vollem  Gefühl  und  Bewusstsein  kommt. 

Ven  der  hoUshauer  den  bäum  feilt,  feit  er. 

Nahe  baim  valt  vallt  das  gftraide. 

Er  sali  mic,  unt  zg  etvas  sollt  übel. 

Jedesmal  ven  er  komt,  brummt  er  mit  mier. 

Bali  ballt  (mox  conglomerabitur)  der  sn^. 

Es  ist  hart,  ven  man  ferg'fbens  harrt. 

Ver  kennt  nict  den  grafen  fon  Kent? 

Er  zinnt,  ob  es  vgl  fraünde  zint. 
Um  sicher  zu  gehen,  dass  nicht  eine  in  dem  Dialekt  einer  ein- 
zelnen Gegend  einzig  vorkommende  Erscheinung  mir  vorschwebte, 
wandte  ich  mich  an  Herrn  Professor  E.  Brücke  in  Wien,  der  diese 
starken  Resonanzen  der  Liquiden  als  der  gebildeten  Sprache  über- 
haupt eigen  anerkannte,  dieselben  Unterschiede  zwischen  einzelnen 
Wörtern  ebenfalls  fand  und  in  freundlichster  Weise  auch  aus  an- 
deren Sprachen  mir  Belege  anführte.  Gerade  so  ist  die  Aussprache 
nach  demselben  bewährten  Sprachforscher  im  Italienischen  in  feier- 
licher oder  affectvoller  Rede,  wenn  auf  vi  oder  u  eine  Media  folgt: 
limbo,  tremendo,  lusinga;  noch  stärkere  Resonanzen  hört  man  im 
Arabischen. 
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5.  Es  braucht  kaum  daran  erinnert  zu  werden,  dass  mit  der 
Ersatzdehnung,  auch  da,  wo  sie  neben  einem  auslautenden  Conso- 
nanlen  vorkommt,  eine  besonders  lange  Anholung  des  Vocals  ver- 
bunden ist.  Diese  wollen  wir  einmal  durch  die  geschwungene 
Linie  -v  bezeichnen.  Sie  findet  auch  da  statt,  wo  ein  Vocal  absor- 
birt  ist.  So  unterscheiden  auch  wir  noch  sehr  deutlich  haut  (cutis) 
und  haut  (ferit),  glut  (fervor)  und  gliit  (lervet).  Aber  solche  Er- 
scheinungen sind  in  der  Sprache  nicht  dauernd,  und  so  haben  wir 
etwa  folgende  Entwicklung  im  Lateinischen  anzunehmen:  amaet, 
amat,  amät,  amät.  Weiter  geht  die  Abstumpfung  im  Französischen 
bis  zu  eme  und  endlich  fm. 

Zuweilen  auch  erhält  der  Vocal  eine  besondere  Färbung  durch 
den  absorbirten  Consonanten,  je  nach  seiner  Art.  Dass  n  z.  B. 
unter  allen  Vocalen  die  meiste  Verwandtschaft  zu  i  hat,  lässt  sich 
nachweisen;  noch  eher  erkennt  man  die  Verwandtschaft  des  [jl  zu  u. 
So  stellt  denn  Curtius  mit  Recht  auch  a[;.vo<;  zu  ofic.,  ursprüng- 
lichem aPiCj  die  Form  auf  ocJ^wo?  zurückführend.  Die  Verwandt- 
schaft des  n  zu  i  erkennen  wir  zunächst  aus  den  ersten  Sprech- 
versuchen der  Kinder,  die  aus  man  (homo)  und  Itant  (manus)  mä 
und  hat,  oft  deutlich  mqi  und  hait  zu  machen  pflegen.  Aber  auch 
der  sogenannte  son  mouille  der  Franzosen  zeigt  es,  der  bei  n  ganz 
wie  bei  l  durch  Mitwirkung  eines  i  entsteht:  kac^pafij  [a-cgaxda), 
mo^^  tanj  (mons).  Im  Griechischen  treffen  wir,  dass  aus  evc  et<; 
wird  (xapuvc— x.apist(;),  bei  den  Doriern  auch  aus  ova  ot,a,  aus 
av?  aiQ  {(ftikioiaL,  xijiaaa!.?).  Ferner  sehen  wir,  dass  die  alier- 
schwächste  und  daher  auch  später  zum  Tlieil  ganz  verschwindende 
Endung  auf  v,  ein  i  vor  diesem  Vocale  hat;  und  es  ist  ein  Gesetz, 
dass  in  den  schwächsten  Silben  der  Consonant  den  meisten  Einfluss 
auf  den  Vocal  übt.  Diese  Endung  ist  aiv  im  Dativ  pl.  und  in  der 
3.  Pers.  pl.  der  Verben.  Dass  dies  kein  volles  consonantisches  n 
war,  wie  das  unsere,  ist  ganz  augenscheinlich,  denn  sonst  würde 
man  nicht  schon  frühzeitig  statt  Xs^ouccv,  Xs^ouct;  statt  xatcw  tc- 
[xalcv},  xdXci  Tiixcäai,  ja  xai?  Tiptalt;  haben  sagen  können.  Diese 
auch  aus  jenen  so  eben  erwähnten  Zusannnenziehungen  ersichtliche 
halb-vocalische  Natur  des  auslautenden  v,  am  meisten  hinter  i,  we- 
niger bereits  hinter  dem  am  nächsten  verwandten  e  (sXaßev — s'Xaße) 
lässt  auch  die  Freiheit  der  Dichter,  bald  jenes  v  zu  bewahren,  bald 
es  abzuwerfen,  nicht   als   eine  willkürliche  erscheinen,   sondern  als 
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eine  solche,  die  aus  der  Natur  des  Lautes  horvorging.  Wir  be- 
greifen zugleicli,  wesshalb  man  nicht  auch  statt  sßaXov  c'ßaXo,  statt 
ixi[kr^aav  £TC[Jiir]öa  sagen  konnte,  da  hinter  diesen  Vocalen,  mit 
denen  das  halbvocalische  //  schlecht  harmonirt  (daher  avc,  ovq  ent- 
weder rein  diphthongisch  aic,,  qiq,  oder  bloss  gedehnt  äc,  0%), 
sich  die  volle  consonantische  Natur  befestigt  hatte.  Auch  das  aus- 
lautende m  ist  bei  den  Römern  bekanntlich  halbvocalisch,  nämlich 
nasal,  und  dieses  entspricht  etymologisch  in  den  Endungen  grie- 
chischem V. 
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1.  Keine  Erscheinung  ist  uns  Deutschen  befremdender,  als 
die,  dass  die  alten  Griechen  ihre  Zeilen  fortlaufend  ohne  Unter- 
scheidung der  Wörter  durch  Zwischenräume  zu  schreiben  pflegten. 
Man  sollte  denken,  dass  so  eine  grosse  Schwierigkeit  für  das  rich- 
tige Lesen  entstand;  aber  die  Sachlage  war  fast  die  umgekehrte: 
man  schrieb  so,  wie  man  wirklich  sprach!  Ein  Franzose  könnte 
dieses  schon  eher  als  praktisch  anerkennen,  wenn  er  nicht  gleich 
uns  von  Jung  an  an  das  Auseinanderschreiben  der  Wörter  gewöhnt 
wäre.  Denn  nicht  nur  vereinigt  er  den  Artikel  auf  das  innigste  mit 
dem  Nomen,  das  Fürwort  mit  dem  Zeitwort:  sondern  er  kann  auch 
so  das  Adjectiv  mit  dem  Substantiv,  das  Adverb  mit  dem  von  ihm 
bestimmten  Worte  vereinen  und  in  der  Poesie  unter  allen  Umständen 
„überziehen",  gerade  so,  wie  Deutsche  schon  in  gewöhnlicher  Rede 
bestrebt  zu  sein  pflegen,  das  Französische  auszusprechen.  Wenn 
man  nun  lom'  (homo),  vxizavtj  (habetis),  ilzö<^tn.  (habuerunt)  spricht, 
liegt  es  da  nicht  sehr  nahe,  nun  auch  wirklich  so  zu  schreiben? 
Die  folgenden  längst  bekannten,  zum  Theil  aber  nicht  richtig  er- 
kannten und  gut  präcisirten  Regeln  liefern  den  deutlichsten  Beweis 
für  diese  leicht  fliessende  Art  der  Enuncialion,  ohne  deren  Kenntniss 
und  richtiges  Verständniss  ausserdem  verschiedene  Punkte,  welche 
ich  im  zweiten  Buche  verhandeln  werde,  nicht  zu  verstehen  wären. 
Ich  werde  an  den  betreffenden  Stellen  Andeutungen  machen.  Die- 
jenigen weiteren  Beweise  für  jene  Art  der  Aussprache,  die  in  der 
Metrik  unwichtig  sind,  werde  ich  nur  flüchtig  berühren. 
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2.  Jeder  auslautende  Consonant  macht  in  einem 
Worte  Position,  sobald  das  folgende  mit  einem  Conso- 
nanten  anfängt;  welclie  Combination  diese  Consonanten 
bilden,  ist  hierbei  vollkommen  gleichgültig;  Inlerpunc- 
tion  zwischen  den  Wörtern  ändert  hieran  ebenfalls  nicht 
das  geringste. 

Wir  wissen  (cf,  §  3,  10),  dass  die  Combination  xp  gleich  Kg 
und  rp  zu  den  am  leichtesten  zusammen  im  Anlaute  zu  sprechen- 
den gehört,  und  dass  sie  aus  diesem  Grunde  im  Inlaute  der  Wörter 
mit  am   seltensten   Position   macht.     Aus  welchem  Grunde  ist  nun 

eine  Quantitirung  wie  sx  PoSou,  sx  poou  undenkbar  und  unbeleg- 
bar,  während  man  doch  am  häufigsten  [xaxpccj,  Aoxpcij  quanlitirte? 
Weil  man  nati^irlich  einen  ganzen  Satz  doch  nicht  so  eng  zusammen- 
sprach, dass  er  völlig  als  ein  einziges  Wort  erschien,  und  weil  man 
einen  Consonanten  nur  da  überzog,  wo  das  Gefühl  des  Wohlklanges 
es  befahl,  nämlich  bei  folgendem  Vocale. 

Man  zog  also  nie  einen  Consonanten  in  der  Aus- 
sprache zum  folgenden  Worte  über,  wenn  dieses  nicht 
vocalisch  (mit  einem  Spiritus)  anlautete. 

Hieraus  erklärt  sich  auch,  dass  sx^s^tcsw,  sxps'stv  u.  s.  w. 
immer  Positionslänge  der  ersten  Silbe  aufweisen;  auch  dem  Griechen 
erschien  das  mit  einer  Präposition  zusammen  gesetzte  Wott  noch 
nicht  völlig  als  eine  Einheit,  er  articulirte  also  die  Präpositionen  noch 
für  sich,  nur  diejenigen  Umwandlungen  an  ihr  vornehmend,  die  sie 
auch  sonst  im  Flusse  der  Rede  erlitten.  Denn  wenn  es  z.  B.  sy- 
xaXetiv,  £{i.(JisTpo(;  heisst,  nicht  svxaXelv,  sv[X£Tpoc,  so  wissen  wir 
ja  vermöge  der  uns  erhaltenen  Inschriften,  dass  man  gewöhnlich 
Tcy  xaXcv,  xqx  Traxe'pa,  e'[x  toXsi  sprach;  und  die  stereotype 
Schreibart  tov,  sv  u.  s.  w.,  die  wir  in  den  Schriftwerken  haben, 
ist  ein  Zugeständniss  an  den  Leser,  der  je  nach  Gefühl  aussprechen 
konnte  und  keine  bestimmte  Vorschrift  erhielt.  Denn  ebenso  wenig, 
als  annolare,  afferre  die  alleinige  und  zwangmässige  Aussprache 
der  alten  Römer  war,  war  roy  xaXov  u.  s.  w.  die  alleinige  Aus- 
sprache der  Griechen;  und  eben  so  gut,  als  jenen  adnotare  und 
adferre  gestattet  war  zu  sagen,  durften  auch  die  Griechen  tov 
xaAov,  ^v  TTcXci,  sagen.  Man  hielt  also  bald  in  der  Orthographie 
die  Stammformen  fest. 

Schu3  id  t ,  Metrik.  [> 


32  §  5.     Wortschlnss  und  Elision. 

3.  Lautet  ein  Wort  auf  einen  einfachen  Consonanlen 
aus,  während  das  folgende  mit  einem  Vocale  beginnt,  so 
wird  der  erslere  in  der  Aussprache  übergezogen  und  die 
Silbe  verliert  deshalb  ihre  Positionslänge. 

Daher  Od.  1,  l: 
"Ayhga  (j.o',  sweTue,  Moucja,  7toXuTpo:rov ,   oc  [xaXa  TroXXa 
TToXuTpoTTOv  aber  Oi^,  denn  man  sprach:  polytroponos. 

Die  Inlerpunction  ändert  hieran  so  gut  wie  nichts,  da  die  erste 
Regel  der  Poesie  der  Wohlklang  war,  wie  auch  wir  noch  heutigen 
Tages  beim  Singen  noch  wenig  Rücksicht  auf  die  Interpunctionen 
nehmen  und  die  sonst  so  auffällige  Betonung  eines  Fragesatzes  gar 
nicht  aufrecht  zu  erhalten  verstehen.  W'ir  werden  später  sehen, 
dass  selbst  dem  Hiatus  die  Inlerpunction  nur  wenig  und  an  sehr 
vereinzelten  Stellen  entgegenwirkt. 

Bei  Homer  dagegen  bleibt  der  auslautende  Conso- 
nant  zuweilen  auch  vor  einem  Vocal,  mit  dem  das  fol- 
gende Wort  beginnt,  auslautend,  so  dass  die  Positions- 
länge bleibt;  es  geschieht  dies  aber  nur  im  starken 
Takttheile.     Vgl.  §  11,  2. 

Auch  hier  hat  die  Interpunction  wenig  Einfluss,  eben  so  die 
Cäsur,  wie  wir  aus  den  folgenden  Beispielen  des  ersten  Buches 
der  Iliade  ersehen. 

19.     EXTrs'pcat.  npta[X0L0  tcoXiv,  eu  8'  ol'xa5'  ly.ia'^ixi. 
51.     a-jxap  sTüsiT    auTolai  ßeXc?  £X.^7C£uxec  i<pizii;. 
85.     ^apGTjaac  [j.aXa  Fenzi  'ä'eorpoTri.öv  o  zi  J^olo^a. 
153.     5eupo  pLa)(^T,aafi.£vöc'  ii^d  oyxt  [xot  cdzioi  elcriv. 
226.     eure  Tcor    i^  TroXsp-öv  a[j.a  Xaw  '3~opr^x^'^vat. 
244.     )(^o6p-£vö?,  ot:'  ap'.cxov  'Axattov  oihh  sTcaa«;. 
342.     zoIq  aXXo!,?-  t]  yap  oy   oloif^ai  9psai  ^ust. 
535.     [xelvat  e'7rspx_cjx£vöv,  aXX'  avTiot,  saxav  a7ravT£<;. 
527.     oij5'  axsXsuTYjTÖv  o  xi  xev  x£9aX^  xaravsuao. 

Dieser  in  einzelnen  Fällen  also  noch  kräftigere,  weniger  flüch- 
tige Auslaut  der  W^örter  entspricht  ganz  der  epischen  Ruhe  und 
Gemessenheit  (die  ganz  bestimmten  Ursachen  der  Erscheinung  bei 
Homer  lernen  wir  übrigens  §  6,  8  I;;  und  in  der  gesammten  lyri- 
schen und  dramatischen  Literatur,  so  weit  sie  uns  überliefert  ist, 
liegt  so  gut  wie  kein  weiteres  Beispiel  dafür  vor.    Denn  die  Stellen, 
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welche  W.  Christ  bei  Pindar  gefunden  haben  vvollle  in  seiner  Schrift 
„Die  metrische  Ueberlieferung  der  Pindarischen  Oden.  München, 
1868",  so  wie  die  anderen  aus  Euripides,  immer  am  Ausgange  eines 
Kolon,  habe  ich  Mon.  §  3,  3  besprochen  und  gezeigt,  dass  meist 
irrige  Versabtheilungen  zu  dieser  Annahme  Veranlassung  gegeben 
hatten.  W,  Christ  selbst  scheint  sich  bald  des  unsicheren  Bodens 
bewusst  geworden  zu  sein,  auf  welchem  diese  Hypothesen  fusslen, 
da  er  die  hieraus  gezogenen  Consequenzen  in  seiner  Ausgabe  Pin- 
dar's  nicht  angewandt  hat.  Eben  so  verhält  es  sich  mit  den  Fällen, 
die  Weslphal,  AUgem.  Metr.  1.  Aufl.  S.  304  sq.  anführt.  Man  findet 
.sie  in  den  von  mir  angeordneten  lyrischen  Gesängen  Pindar's  und 
der  Dramatiker  sämmtlich  durch  eine  richtige  Verseinlhcilung,  zu- 
weilen nur  durch  ganz  evidente  Emendationen  Anderer  entfernt,  so 
dass  ihre  Aufzählung  hier  überflüssig  wäre.  Denn  was  will  das 
z.  B.  sagen,  wenn  beide,  sowohl  W.  Christ  —  der  sonst  genauer 
auf  die  Text-Ueberlieferung  achtet  — •  als  R.  VVestphal,  als  einen 
der  Belege  Nem.  1,  69  anführen,  wo  die  Unregelmässigkeit  erst 
durch  einen  misslungenen  Emendationsversuch  der  ganz  corrupt 
überlieferten  Steile  in  den  Text  gekommen  ist?  Man  vergleiche  die 
Anmerkung  hierzu  in  meiner  Ausgabe  Pindar's!  Nur  bei  den  ele- 
gischen Dichtern,  deren  Sprache  der  homerischen  noch  ganz  nahe 
liegt,  werden  wir  einige  beschränkte  Fälle  in  §  7  kennen  lernen. 

Anders  verhält  es  sich  mit  den  Fällen,  wo  der  consonanlische 
Auslaut  bei  Homer  auch  im  schwachen  Takttheile  vor  vocalischem 
Anlaute  gewahrt  ist.  Es  findet  nur  statt  1)  in  den  oxytonirten  En- 
dungen uc  und  UV  im  Nom.  und  Acc.  von  Substantiven,  die  bei 
Homer  noch  stets  lang  sind;  2)  in  den  Endungen  i^,  w  (und  i) 
der  Adjective  und  Substantive,  die  in  der  That  einen  schwankenden 
Vocal  hatten,  nur  dass  Länge  und  Kürze  hier  nicht  durch  die  Schrift 
unterschieden  wurden  wie  bei  o  und  e. 

II.  10,  292.     cot  6'   au  s'y«  peSo  ßouv  tjviv  eupu[ji.e'T07cov. 

11,  36.  T-^  S  sttI  (J.SV  FopY«  ßXoaupwTCci;  £aT£9avwT0. 
Man  sollte  also  eigentlich  in  diesem  Falle  schreiben:  7)vt.v,  ßXocu- 
pwTCLC,  obgleich  man  an  eine  Erhallung  des  Circumflex  vor  folgender 
Länge  auch  sehr  wohl  denken  karui:  yXcoccat,,  auou  II.  18,  357 
schreibt  man  übrigens  jetzt  richtiger  ßow7C(,(;  Tiorvia  "Hpv)  stall 
ßoöiTüL  TToTvta  "HpT],  so  dass  die  Regel  richtiger  auf  die  Endungen 
'.;  und  t.v  beschränkt  und  niclit  auf  i  ausgedehnt  wird.    Denn  dem 
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Vocaliv  gebührt  der  flüchligere  Vocal  (Xo^o? — Xoyö,  heaTZoxric, — 
SscTCora),  zumal  da,  wo  schon  in  den  übrigen  Casus  die  Quantität 
eine  sciiwankende  ist.  Ich  sehe,  dass  Westphal  auch  an  die  offen- 
baren grammatischen  Verhältnisse  viel  zu  wenig  gedacht  hat  bei  der 
Belegung  seiner  Regeln  durch  Stellencitate,  so  dass  bei  Ansicht  der 
wirklichen  Sachlage  sich  oft  ganz  andere  Schlüsse  ergeben  und  viele 
jener  Stellen  gar  keine  beweisende  Kraft  besitzen. 

4.  Lauten  zwei  Consonanten  ein  Wort  an,  so  bilden 
sie  auch  mit  dem  kurzen  vocalischen  Auslaut  des  vor- 
hergegangenen Wortes  Position;  jedoch  ist  dieses  nicht 
durchaus  nothwendig. 

Diejenigen  Consonantenverbindungen,  welche  im  Innern  des 
Wortes  ausnahmlos  Position  machen,  machen  sie  auch  fast  ohne 
Ausnahme  in  diesem  Verhältnisse.  Nur  bei  Homer,  Hesiod  und 
Pindar  finden  wir  ein  par  Mal  die  Kürze  des  auslautenden  Vocales 
bewahrt,  jedoch  nur,  wo  ein  Zischlaut  im  Spiele  ist,  der  ja  nicht 
nothwendig  Dauerlaut  ist  und  sich  vielmehr  am  allerleichlesten  mit 
einem  folgenden  Consonanten  verbindet,  auch  mit  vorhergehendem 
t  (deutsches  z)  oder  d  (griechisches  ^)  wenigstens  sehr  momentan 
zusammengesprochen  werden  kann. 

II.  2,  824.     o"  6s  Zs'Xst,av  svat.ov  uTtat  7cc5a  veiarov  "ISir)(;. 
2,  465.     ic,  TTsStov  7rpox.£ovT:c  2xa[j.av5pi.ov  auTap  \)Ko  x^civ. 
Hes.  op.  589.     d-q  Kzxgcä'q  ts    Gxt.7]  xat.  ßt'ßXwoc  oivoi;. 
Pind.  Nem.  7,  6.     ^ewo?  el[KC  axoTöivbv  a7tsx_ov  ^^oyov. 
Vgl.  II.  2,   634.  467.    4,  103.  121.     Od.   1,   246.    16,    123.    Hesiod. 
th.  345. 

Dass  die  Interpunction  auch  hier  ohne  Einfluss  ist,  ist  ersicht- 
lich. —  Bei  den  schweren  Verbindungen  zweier  mutae  herrscht 
immer  Position,  und  wenn  man  hiegegen  ein  Fragment,  das  Plalo 
aufbewahrt  hat,  anführt,  worin  a'S'avaTot,  8s  Turs'pora,  so  sollte 
man  doch  billig  auch  bedenken,  dass  dies  kein  Vers  aus  einem 
mustergültigen  Schriftsteller  ist,  und  dass  schon  Plato  selbst  ihn 
als  unmelrisch  bezeichnet;  denn  dies  sind  seine  Worte  (Phaedr. 
p.  252  ß.):  Xs'youCL  8s',  oipia!.,  tcvs^  'Op.YjpiScjv  sx  twv  aTCO^s'xwv 
S7CÖV  8uo  sTCTTj  de,  Tov  "'Gpwxa,  wv  To  sTspov  ußpiCTWOv  Travu  xai 
ou  C968pa  Tt  sfJLjjisTpov  ufxvoijct  8s  wSs* 

TOV  8'  "JJTot.  ^V7]T0L  {JLSv  "Gpoxa  xaXouat  zotyjvov, 
a^avaToi,  8s  nxs'poTa,  8i.a  7iTsp69ot.Tov  avayxTjv. 
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Kniltelvorse  sind  in  jedem  Volke  erzeugt  worden ;  die  Griechen 
allein  zeichnen  sich  darlurch  aus,  dass  ihre  classisclien  Dichter  keinen 
einzigen  Vers  gebildet  haben,  der  gegen  die  Regeln  eines  verfeinerten 
Sprachgefühles  versliesse. 

Was  die  Verbindungen  der  muta  cum  liquida  anbetrifft,  so 
genügt  es,  zu  wissen,  dass  sie  weniger  iiäufig  Position  mit  vorher- 
gegangenem Auslaute  veranlassen,  als  im  Innern  der  Wörter.  Eine 
statistische  Aufzählung  der  Fälle  ist  ohne  Nutzen,  da  man  in  den 
concreten  Stellen  dadurch  keinerlei  Auskunft  erhält  und  eine  solche 
Kenntniss  überhaupt  nichts  zum  Verständniss  der  poetischen  Kunst- 
formen beiträgt. 

5.  Wir  gehen  zu  dunjenigeri  Fällen  über,  wo  man  tlieils  mit 
Recht,  grösstentheils  aber  unrichtig  eine  Verdoppelung  eines  ein 
Wort  anfangenden  Consonanten  hinter  dem  vocalischen  Auslaut  des 
vorhergehenden  Wortes  anzunehmen  pflegt. 

Ud.  1,  56.  aid  Ss  [KotlaKolai  y.a.1  odp.vtkioiai  loyoiai,  ge- 
sprochen aiet  6£[j.tj.aXaxoi;ot.  etc. 

Bei  Homer  bekanntlich  finden  wir  diese  Erscheinung  zunächst 
vor  den  Liquiden,  X,  p.,  v  und  p  überaus  häufig,  während  sie  in 
der  späteren  mustergültigen  Poesie  allein  bei  p  vorkommt,  hier 
aber  die  Gemination  fast  ohne  Ausnahme  beobachtet  wird.  Suchen 
wir  zuerst  uns  das  Verhältniss  bei  p  vollkommen  klar  zu  machen. 

Wir  bemerken,  dass  in  den  einzelnen  Gegenden  Deutschlands 
eine  sehr  verschiedene  Aussprache  des  r  herrscht,  so  aber,  dass 
jede  Gegend  eine  bestimmte  Articulation  durchaus  fest  hält  und 
nicht  etwa  in  dem  einen  Worte  eine  gutturale,  in  anderen  eine  den- 
tale Aussprache  anwendet  und  beide  Laute  neben  einander  fest 
hält.  Diese  Spaltungen  finden  wir  schon  innerhalb  des  niedersäch- 
sischen Dialektes.  In  Berlin  (das  ja  ebenfalls  grösstentheils  nieder- 
sächsischen Ursprunges  ist)  und  in  Hamburg,  sowie  in  Thcilen  von 
Hannover  u.  s.  w.  spricht  man  das  r  guttural,  obgleich  auch  hier 
wieder  verschiedene  Schattirungen  bemerkbar  werden,  indem  man 
hier  slärker,  dort  weniger  schnarrt.  Dagegen  herrscht  in  Mecklen- 
burg, in  den  meisten  Theilen  von  Holstein  und  Schleswig  u.  s.  w. 
eine  sehr  leise,  dentale  Aussprache  des  r.  Welche  gemeinsame 
Aussprache  ist  nun  für  eine  früliere  Epoche  bei  dem  niedersäch- 
sischen  Stamm  vorauszusetzen?   Hierüber  belehren  uns  am  schnellsten 
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die  nordischen  Sprachen.  „Früher  kannte  der  Norden  zwei  r-Laule 
(heisst  es  bei  Wimmer,  Altnordische  Gramm.  S.  9),  den  einen  ent- 
sprechend goth.  s  und  z  im  Auslaut  und  Inlaut,  den  andern  =  golh.  r. 
Die  ältesten  nordischen  Runeninschriften  unterscheiden  diese  Laute 
genau  durch  zwei  Zeichen;  in  den  jüngeren  Inschriften  werden  die 
Zeichen  allmählich  vermischt,  und  zuletzt  wird  nur  das  eine  Zeichen  in 
beiden  Bedeutungen  verwandt."  Betrachten  wir  nun  die  Verhält- 
nisse im  Anlaute,  so  treffen  wir  im  Nordischen  sehr  häufig  die 
Verbindung  hr,  z.  B.  in  hi^afn,  hrdr,  hredjar,  hrcgg ,  hreinn, 
hrekja,  hrcss  u.  s.  w.;  und  mit  h  zusammen  (das  natürlich  vor 
Consonanten  einen  kräftigen  gutturalen  Laut  hat,  wesshalb  es  auch 
zuweilen  in  A;  übergeht,  z.  B.  in  kriiujel,  von  alllid.  Iirinc)  ist  gar 
keine  andere  Aussprache  möglich,  als  die  gutturale.  In  der  alt- 
nordischen Sprache  wird  v  als  w  (griech.  F)  gesprochen;  dieses  w 
aber  lässt  sich  durchaus  nicht  mit  einem  gutturalen  r  verbinden 
(ein  echtes  v  spricht  sich  recht  gut  damit  zusammen).  Daher  fehlt 
auch  im  Altnordischen  der  Anlaut  vr.  Umgekehrt  aber,  das  aus 
s  oder  :;  entstandene  r  des  Inlautes  und  Auslautes  muss  dental 
gesprochen  worden  sein,  gerade  wegen  seiner  Abstammung  von 
einem  dentalen  Zischlaute.  Demgemäss  ergibt  sich  der  durch  die 
Runen  durchaus  bestätigte  Lehrsatz  mit  zweifelloser  Evidenz,  dass 
im  Altnordischen  das  r  des  Anlautes  guttural,  das  des  In-  und 
Auslautes  meist  dental  war.  Später  wurde  in  jedem  einzelnen  Dialekte 
nur  die  eine  Art  des  r  herrschend,  so  im  Dänischen  das  gutturale, 
im  Neuisländischen  das  dentale  r. 

Auch  in  den  altsächsischen  Mundarten,  so  dem  eigentlich  so 
genannten  Altsüchsischen,  wie  es  im  HeUanä  vorliegt  und  im  Angel- 
sächsischen, gab  es  ein  gutturales  und  ein  dentales  r  neben  einander; 
hier  aber  auch  im  Anlaute.  Denn  im  Heliaiid  treffen  wir  sowohl 
lir  als  wr;  und  im  Bcovulf,  wo  bekanntlich  das  v  ganz  zweifellos 
als  w  gesprochen  wird,  finden  wir  neben  hrade,  hran-fix,  hran- 
rdd,  hrd,  hrd-fyl,  hrädlice,  hräfn,  hrägl,  hreöcr  u.  s.  w.  eben- 
falls die  Wörter  vraöu  (d.  h.  wraön),  vrdö,  vräce,  vrät,  vraec, 
vrecan  u.  a.  m.  Folglich  hat  sich  hier  ganz  derselbe  Prozess  voll- 
zogen als  im  Nordischen:  einzelne  Gegenden  haben  ausschliesslich 
das  gutturale,  andere  nur  das  dentale  r  aufbewahrt  und  sich  ange- 
eignet, so  dass  der  alten  Mannigfaltigkeit  die  spätere  Eintönigkeit 
entspricht. 
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Vollsländigen  Aufschluss  über  die  Natur  des  r  endlich  ge- 
währt eine  Vergleichung  neuerer  niedersächsischer  Mundarten  mit 
einander.  Das  dentale  r,  wie  es  in  Mecklenburg  vernommen  wird, 
ist  im  Vergleiche  zu  dem  gutturalen  ein  sehr  leiser  und  sanfter 
Laut.  Im  In-  und  Auslaute  tritt  er  sehr  häufig  für  ein  ursprüng- 
liches d  oder  t  ein,  also  ebenfalls  für  dentale  Laute,  die  hier  im 
Hochdeutschen  noch  erhalten  sind.  Hier  einige  Beispiele. 
ick  n'r=ich  reite  woHr=:Mode 

du  ritst  möür =rßMe 

hei  rit  ik  har =\ch  hatte 

vi  rid'n  /ar=Lade 

zi  rir^=ihr  reitet  ?«ar=Modde;  Made 

zei  rid'n  i)ir=Weide  (salix) 

ik  reir=:ich  ritt  vair=Weide  (pascuum) 

gout^güt.  min  goiir  jfare=mein  guter  Vater. 
In  einzelnen  Gegenden  schwindet  dieses  r  zu  einem  kaum 
delerminirbaren  Hauche  zusammen,  in  der  Endsilbe  er  ganz  weg- 
fallend, den  betonten  Silben  dagegen  nur  eine  ganz  bedeutende 
Länge  gebend,  die  aber  ganz  unabhängig  von  Dehnung  oder  Schär- 
fung ist  (vgl.  aufmerksam  §  2 — 3).  So  unterscheidet  man  äusserst 
genau:  h7m  (Horde)  und  kou  (Kuh);  ik  hä  (ich  hatte,  —  keine 
Spur  von  Dehnung,  aber  starke  Länge)  und  na  (interjection). 
Man  spricht  auch  wohl  houe  statt  hour  oder  hmi,  mime  statt  möür 
oder  mim,  deutlich  zweisilbig.  In  allen  Gegenden  aber,  wo 
das  r  einen  gutturalen  Laut  hat,  findet  dieser  Ueber- 
gang  des  d  und  t  in  r  nicht  statt.  So  spricht  man  in  Hamburg 
nicht  mour,  sondern  moud;  nicht  möür,  sondern  möüd.  Diese 
Erscheinungen  also  hängen  mit  der  Natur  der  Laute  zusammen 
und  gestatten  Schlüsse  auch  auf  fremde  Sprachen,  in  denen  eben 
so  wenig  Unnatur  und  Willkür  herrschen  können. 

6.  Uebergehend  zum  griechischen  p,  erkennen  wir  schnell 
die  gutturale  Natur  desselben  i)  aus  seiner  Articulationsstärke,  ver- 
möge welcher  es  in  Zusammensetzungen  nach  kurzem  Vocal  immer 
verdoppelt  erscheint  (suppoo«;  neben  eupoo?,  Tcpoppt^oc;  u.  s.  w.) 
und  zur  Zeit  der  Blüte  der  attischen  Poesie  fast  ausnalimlos  Posi- 
tion bewirkt  im  Anlaute  (xb  paxo^j;  2)  aus  der  Verbindung  mit 
h  im  Anlaute  (^=hr).  Auch  gehen  die  dentalen  Laute  nicht  in  p 
über,  wie  im  Lateinischen,  wo  z,  B.  aus    auais — auris  wird,  wäh- 
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read  das  Griechisclie  bei  ou^  und  wra  sielien  bleibt.  Denn  man 
darf  nicbt  Wörter  wie  oxcop— cxa-oc,  7]7:ap — r^axoc,,  in  welchen 
G.  Curtius  u.  A.  die  Stämme  c>cap7  und  '^7uaj;i:  nachgewiesen 
haben,  anführen.  Aber  fremd  ist  dennoch  der  griech.  Sprache 
nicht  das  dentale  r.  Dies  zeigt  i)  das  häufige  Umspringen  von 
auslautendem  a  in  p  im  strengen  Lakonismus,  wie  in  7caXat6p:= 
TtaXa'-o?,  G!.cp=^£cc5  TC6p  =  7rou<;,  Tip^To?,  vexup^vs'xu?  u.  s.  w. ; 
2)  wie  wir  sogleich  sehen  werden,  das  nicht  so  seltene  Pp  bei 
Homer.  Auch  bei  ihm  (vgl.  §  8)  ist  J^=/c,  nicht  v,  und  folglich 
eine  gutturale  Aussprache  in  dieser  Verbindung  unmöglich. 

Ich  habe,  um  nicht  möglicherweise  von  fremden  Versehen 
oder  hTthümern  abhängig  zu  sein,  sämmtliche  Stellen  bei  Homer 
nachgescblagen,  in  denen  ein  p  anlautet;  ich  werde  das  Material 
liier  zusammenstellen  und  die  Resultate  darauf  gründen.  Dass  mir 
einzelne  Stellen  entgangen  sind,  ist  nicht  bloss  möglich,  sondern 
wahrscheinlich;  doch  ändert  dies  nichts  an  den  Resultaten.  Das- 
selbe habe  ich  über  die  Untersuchungen  mit  den  anderen  Liquiden 
zu  sagen,  bei  denen  noch  eher  ein  par  Stellen,  unter  vielen  Hun- 
derten, übersehen  sein  können.  Nicht  berücksichtigt  sind  natürlich 
alle  Fälle,  wo  das  vorausgehende  Wort  auf  einen  gedehnten  Vocal 
oder  einen  Consonanten  ausgeht,  da  in  beiden  Fällen  keine  Schlüsse 
auf  die  Ivraft  des  anlautenden  p  gezogen  werden  können.  Was  die 
Fälle  betrifft,  wo  das  vorhergehende  Wort  ein  halbvocalisches 
Schluss-«  hat  (nach  den  allen  Grammatikern  fälschlich  v  £9£Xxu- 
GTLXov  genannt,  vgl.  §  4,  5),  so  kommen  auch  diese  nicht  in  Be- 
tracht. Zeigt  sich,  beispielsweise,  dass  das  anlautende  p  eines 
bestimmten  Wortes  durchgängig  Position  mache  und  aus  diesem 
und  anderen  Gründen  etwa  Pp  zu  schreiben  und  zu  sprechen  sei, 
so  hat  man  hiernach  das  vorhergehende  Wort  zu  schreiben,  also 
etwa  ßaXö  Ppaxo^,  nicht  ßaXsv  paxo?,  wie  umgekehrt  in  dem 
Falle  zu  schreiben  wäre,  wenn  paxoc  ein  schwaches  Anfangs-/- 
hätte.  Zur  Aufklärung  also  tragen  diese  Stellen  nichts  bei,  deren 
Sciircibart  vielmehr,  in  unsern  Texlausgaben  sehr  vernachlässigt, 
erst  durch  Vcrgleichung  anderer  festgestellt  werden  kann. 

Abgesehen  von  der  enklitischen  Partikel  pa,  welche,  so  weil 
ich  beobachtete  (II.  1,  56.  2,  36.  38.  6,  177.  314.  17,  568.)  immer 
schwaches  p  hat  (so  dass  sie  mit  vorhergehendem  kurzen  Vocale 
keine  Position   macht),  la.ssen   sich   116  Fälle   bei  Homer    consla- 
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Liren,  wo  anlautendes  g  Position  macht,  und  74  Fälle,  wo  dies 
nicht  der  Fall  ist;  berücksichtigt  man  also  die  Stellen,  wo  pa 
steht,  so  wird  der  Unterschied  der  Anzahl  beider  Arten  von  an- 
lautendem p  nur  unerheblich  sein.  Man  muss  also  allgemein 
schliessen,  dass  das  anlautende  p  bei  Homer  noch  nicht  jenes 
kräftige  gutturale  war,  welches  in  den  Werken  der  späteren  Lite- 
ratur herrscht.  Die  betreffenden  Wörter  aber  zerfallen  in  zwei  Klassen. 
I.  Es  lautete  urspriinglich  ein  Digamma  an,  wie  auf  etymo- 
logischem Wege  aus  den  verwandten  Sprachen,  auch  durch  grie- 
chische Dialekte  erschlossen  ist.     Hierhin  gehören 

A.  Wörter,  die  stets  das  Digamma  bei  Homer  bewahrt  zu 
haben  scheinen. 

Fgäy-OQ.     Od.  6,  178.    14,  349.  512.    19,  507. 

Pp7]YVUvai,,   fpTJacsw.     II.  12,   198.  308.    15,   617.    18,  571. 

20,  55.    23,  673. 
Fgriy-Toc,.     II.  13,  328. 

PpTj^T^vop.     I.  7,  228.    13,  324.    16,  575.  146. 
J'pTjYfj.c'c.     I.   1,  437.    8,  501.    16,  67.    20,   229.     0.  4,  430. 

449.    9,  150.   169.  547.  559.     10,   186.    12,  6.    15,  499. 
PpwyaXsoc.     Od,  13,  438.    17,  198.    18,  109. 
Fgypd(;,  fg^qvcc,  fpTixvjp.    II.  9,  443.    21,  445.    Od.  18,  413. 

20,  322. 
PpoSoSaxTuXoc.     Od.  5,  121. 
FgoUoc.     II.  12,  20. 

fgiK-q.     II.  12,  462.    15,171.    19,358.    21,  12.    Od.  8,  192- 
PpcTcaXov.     II.  11,  559.     Od.  9,  819. 

B.  Bei  anderen  Wörtern  ist  das  Digamma  Iheilweise  einge- 
büsst  und  ein  einfaches  p,  nach  obigen  Auseinandersetzungen  ein 
dentales,  zurückgeblieben  (dieses  darf  natürlich  nicht  mit  Spiritus 
geschrieben  werden). 

J=paß5o(;.     II.  24,  343.     Od.  5,  47.    24,  2. 

paß5o?.     Od.   10,  293.    12,  251. 

J=p£t£tv.     II.    4,   32.     8,    250.     9,    357.     11,    727.     18,    455. 

22,  305.    23,  206.    24,  370.     Od.  4,  690.    5,  102.    8,  148. 

14,  251.    22,  46.  209. 
ps'^etv.     II.  2,  802.    3,  354.    5,   403.    11,  502.    20,  186.    21, 

214.  217.    22,  2.59.    23,  494.     Od.    1,  47.  61.    2,   73.  232. 

3,  5.    5,  10.    6,  286.    22,  314.  315. 
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PpL^a.      II.   11,  846. 

pi'^a.     Od.  9,  390. 

J^poSavo?.     II.  18,  576,  wahrscheinlicli   mit   Fgi^a  gleichen 
Stammes. 

J=pu£(j^ai.     IL  24,  430.     Od.  14,  107.    15,  35. 

pusö^ai.     11.  9,  396.    17,  645. 

PpuGxa^eiv.     II.  24,  755. 

J=pi)Tr|p.     II.  16,  475.     Od.  18,  262.    21,  173. 

J=pua6?.     II.  9,  503. 

pu[j.6c.    11.  24,  271. 
C.     Ursprüngliches  Digamma  ist  schon  bei  Homer  eingebüsst. 

ptyslv.     II.  3,  259.    15,  34.    16,  119.     Od.  5,  116.  171. 

pi'Ytov.     II.  11,  405.     Od.  17,  191.    20,  220. 

ptysSavoC-  H-  19,  325. 
II.  Ein  gutturales  p,  kräftig  und  mit  Vorschlag  von  h,  also 
p,  lautet  an;  doch  kann  dieses  auch  leiser  und  ohne  h  ausge- 
sprochen werden,  als  §.  —  Man  unterscheidet  so  auf  eine  höchst 
einfache  und  zweckentsprechende  Weise  die  4  verschiedenen  Ver- 
hältnisse, die  bei  Homer  walten,  durch  J^p,  p,  p  und  p.  Das  p 
ist  natürlich  nichts  anderes,  als  das  germanische  hr  in  Äreiw, 
hrusti  u.  s.  w.  Mit  Bestimmtheit  lässt  sich  das  gutturale  p  nur 
bei  ps'o  und  den  Derivaten  nachweisen,  da  nach  G.  Curtius  (Griech. 
Etym.  2.  Aufl.  S.  316)  die  Wurzel  2PY  zu  Grunde  liegt.  Da 
nun  schon  bei  Homer  ag  nicht  als  Anlaut  nachweisbar  ist,  so 
musste  schon  früher  p  d.  h.  hr  dafür  eingetreten  sein;  und  so 
verhält  sich  denn  psu  zu  2PEß  nicht  anders  als  vq  zu  oOc,  aX^ 
zu  ursprünglichem  GotX?.  Aber  auch  p6)7n(]t.ov  wird  ohne  Zweifel 
hierher  gehören  und  mit  gi^  verwandt  sein ,  für  welches  ursprüng- 
liches G  nachgewiesen  ist. 

gooQ.     II.    16,   151.    17,  264.    18,  402.    21,   147.   258.     Od. 
5,  327.  461.    11,  21.     12,  204.     14,  254. 

^00?.     II.  17,   750.    21,   16.  263.  306.     Od.    6,  85.    11,   639. 
9,  80. 

'Psföpov.     Od.   1,  186. 

^s's^pov.      II.   2,    461.     7,   135.     8,    369.     14,   245.    18,   749. 
21,  9.  25.  218.  238.  244.  852.  354.  361.  382.     Od.  11,  240- 

p's'stv.      II.   5,  88.   340.   545.    4,  452.    6,   172.    16,  389.  391 
21,  256.  271.     Od.  3,  455.    10,  513.    19,  207. 
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p'ov].     I.  2,  869.    3,  5.    4,  91.    5,  774.    6,  4.    8,  560.    11,  732. 
16,   229.  669.  679.  719.    19,  1.  240.    Od.  6,  216.    9,  450. 
10,  529.    22,  197.    24,  n. 
supu  ^s'ovTO?  oder  supupe'ovToc.    I.   2,  849.    21 ,  157.  186.  304. 
poTT'/jcov.     I.  13,   199.    21,  559.    23,  122.     0.  14,  473. 
III.     Hierzu  kommen  ferner  Wörter,  deren  Etymologie  nicht 
Aiifschluss   über  die  Natur  ihres  p   gibt.     In  den  meisten  Fällen 
wird  hier  gutturales  p  vorliegen,  und  ich  habe  es  desshalb  als  solches 
bezeichnet;  das  oben  erwähnte  pa  hat  aber  jedenfalls  dentales  p,  da 
die  Entstehung  aus  einer  demonstrativen  Wurzel  wohl  evident  ist. 

A.  Das  p  ist  immer  starli. 
'Ps'a.     D.  15,  187. 
'Purtov.     n.  2,  648. 

puTüa,  puTcav,  puTCouv.     Od.  6,  93.    13,  435.    23,  115. 
pivo'?.     IL  5,  308.  7,  474.  10,  155.   12,  263.    13,  406.    16,  636. 
19,  39.     Od.  5,  426.    12,  46.    22,  278. 
Od.  5,  281  ist  zu  lesen:  sl'aaro  V  o«;  oV  s'pivov,  vgl.  Fäsi  zu 
der  Stelle,  der  auch  die  Bedeutung  gut  erklärt. 
^i'ov.     II.  8,  25.    14,  154.     Od.  9,  191. 
pox^elv.     0.  12,  60.  —  pVi^oc.     II.  16.  361.     Od.  9,  315. 

B.  Das  p  ist  schwankend. 
pTJyoc.     II.  9,  661. 
^■^yo?.     Od.  10,  352. 

psta,  psa.     II.  8,  179.    20,  lOl. 
p'sca,  p'/a.     II.  17,  70.    22,  23. 

(JvjLxepoc,  (^Tfl^Taxoc.     II.  18,  258.     Od.  19,  577.    21,  75. 
pt'c.    II.  14,  467.    23,  395.  777.     Od.  5,  456.    22,  18.    24,  317. 
^i'?.     II.  16,  349.     Od.  4,  445.    18,  86. 
6'.     Das  p  ist  anscheinend  immer  schwach. 
^otTCTew,  {SacpK^.     II.  18,  367.     Od.  3,  II8.    16,  423.    22,  186. 
^oißSetv.     Od.  12,  106. 
pt|JL9a.     II.  13,  515. 

Dass  mindestens  im  attischen  und  späteren  jonischcn  Dialekte 
das  p  durchaus  ein  kräftiger,  gutturaler  Laut  war,  wimigstens  im 
Anlaute  und  in  den  allermeisten  Fällen  im  Inlaute,  dafür  zeugt  schon 
hinreichend  die  Bezeichnung  mit  dem  Spiritus  aspcr.  Dann  zeigt 
CS  die  Position,  die  bei  den  attischen  Dichtern  höchst  selten  auch 
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im  schwachen  Takltheile  vernacWässigt  wird.  Dagegen  ist  bei 
Pindar  das  p  meist  dental  und  ayo  Position  vorhanden  ist,  da 
rührt  sie  fast  nur  von  einem  Digamma  her.  Da  nun  bei  Homer 
das  dentale  p  vollständig  durch  das  in  manchen  Wörtern  vorge- 
schlagene Digamma  bewiesen  ist,  so  können  vär  gar  nicht  umhin, 
in  der  griechischen  Sprache  dieselbe  Entwckelung  als  im  Altger- 
manischen anzunehmen.  Das  lateinische  r  scheint  durchgängig 
dental  gewesen  zu  sein,  wie  der  Mangel  an  hr  oder  rh  beweisst, 
sodann  der  häufige  üebergang  von  5  zu  r. 

Aber  auch  das  gutturale  r  ist  selbst  im  Anlaute  nicht  noth- 
wendig  ein  starkes  und  mit  /*  verbundenes  auch  bei  den  Attikern. 
Dies  zeigt  zunächst  die  überlieferte  Orthographie  'Papiov,  'Papo<;; 
sodann  die  Möglichkeit  von  Ausnahmen. 

Aesch.  Prom.  714.     )^p'![x7cto\jcä  ^(xyliiai-^  sxTTspav  )C^6va. 
ib.  992.     Tupb^  ■za.üxa.  pcTTTsc'^o  [xsv  a'.^aXoyacja  cpXo^. 

Hier  p,  nicht  ^,  zu  schreiben  ist  ganz  widersinnig,  sofern  man 
in  Betracht  zieht,  dass  der  Buchstabe  keinen  andern  Zweck  hat, 
als  einen  bestimmten  Laut  deutlich  zu  machen.  Bei  Homer  aber 
ist  eine  Schreibart  wie  pt-yelv,  p'>,aov  u.  s.  w.  durch  nichts  zu  ver- 
theidigen  und  stört  nicht  nur  die  Sicherheit  bei  der  Recitation  der 
Yerse,  sondern  beleidigt  auch  das  etymologische  Gefühl. 

Wir  wollen  aus  obigen  Zusanmienstellungen  noch  ein  Resultat 
zu  gewinnen  versuchen.  Bei  den  mit  fg  anlautenden  Wörtern 
sind  natürlich  die  Formen  ohne  J^  jüngeren  Ursprungs.  Man 
nimmt  die  Odyssee  als  das  jüngere  der  unter  dem  Namen  Homers 
überlieferten  Werke  an;  hiernach  sollte  man  vermuthen,  dass  darin 
p,  in  der  Iliadc  dagegen  Pp  überwöge.  Zählt  man  aber  die  Stellen 
ab,  so  findet  man  einen  höchst  geringen  Unterschied,  der  nur  ein 
zufälliger  sein  kann.  Die  Verhältnisse  sind  nämlich:  in  der  Iliade 
ff,  in  der  Odysse  ||,  was  die  Decimalen  0,690  und  0,673  gibt, 
die  auf  die  erste  Stelle  abgekürzt  ganz  dieselben  Werthe,  0,7  haben, 

Bei  dem  gutturalen  p  muss  man  die  grössere  Kraft  der  spä- 
teren Zeit  zuschreiben,  da  diese  ja  fast  nie  das  p  im  Anlaute  ohne 
Po.sition  gelassen  hat,  und  somit  würde  eine  Zählung  der  obigen 
Stellen  allem  Anscheine  nach  für  das  höhere  Aller  der  Iliade  ent- 
scheiden. Aber  auch  hier  liegen  die  Verhältnisse  ganz  anders. 
Die  Nomina  {5o-/}  und  ^e'e^pov  erfordern  aus  metrischen  Gründen 
eben  so  wie  ^ewv,  §üi,  pe'ovrs^  u.  s.  w.  durchaus  eine  Kürze  vor 
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sich,  und  diese  Wörter  kommen  in  der  überwiegenden  Anzahl  von 
Stellen  in  der  Iliade  vor.  Bei  poo^  sind,  da  das  Wort,  haupt- 
sächlich im  Acc.  vorkommend,  auch  als  Doppelkürze  gebraucht 
werden  kann,  beide  Quantitirungen  metrisch  im  Hexameter  zulässig, 
und  hier  würde  man  sogar  die  Odyssee  als  ein  Tüttelchen  älter 
berechnen  können.  Aber  es  hängt  Alles  davon  ab,  wie  häufig 
zufällig  die  Verbindung  y.OLxa.  poov,  und  wie  häufig  die  andere, 
xupia   (5oo(,o,  auftritt. 

Wir  werden  noch  bei  mehrfacher  Gelegenheit  sehen,  dass  die 
metrischen  Erscheinungen  auf  ein  gleiches  Alter  beider  Epen  deuten 
und  in  §  8  die  Erscheinungen  bei  Homer  kurz  recapituliren,  um 
ein  Gesammtbild  seiner  Sprache  von  denjenigen  Seiten  aus,  die 
für  die  Metrik  von  Wichtigkeit  sind,  zu  erhalten.  Hier  nur  waren 
die  Verhältnisse  beim  anlautenden  p  zu  erläutern ,  um  eine  erste 
Andeutung  davon  zu  geben,  wie  sehr  der  grosse  Dichter  von 
Willkür  entfernt  ist,  und  wie  wenig  an  eine  Mehrzahl  von  Dichter- 
lein in  Iliade  und  Odyssee  zu  denken  ist.  Es  ist  eben  kein  Zufall, 
dass  das  eine  mit  p  anlautende  Wort  immer,  das  andere  nie  Po- 
sition macht,  während  ein  drittes  im  Gebrauche  schwankte.  Ein 
solches  Schwanken  findet  selbst  in  unseren  nur  halb  lebenden, 
durch  jahrhunderlalte  Regeln  und  Schulpraxis  zurechtgestutzten 
Schriftsprachen  statt,  in  nicht  wenigen  Fällen;  für  jene  Zeit  aber 
ist  es  in  viel  weiterem  Umfange  vorauszusetzen. 

7.  Auch  die  ein  Wort  anlautenden  Liquiden  X,  (Ji  und  v 
machen  in  den  Gedichten  Homers  in  der  Form  wie  sie  uns  über- 
liefert sind  und  wie  sie  im  Bewusstsein  der  späteren  Griechen 
lebten,  häufig  mit  vorhergehendem  kurzen  Vocale  Position.  In 
diesem  Sinne  sprach  ich  Leitf.  S.  7  von  einer  Aussprache  wie 
8s[Ji[JiaXaxol<yt.  Od.  1,  56.  Aber  näher  betrachtet  sind  es  auch  hier 
nur  gewisse  Wörter,  welche  mit  häufigeren  oder  seltneren  Aus- 
nahmen diese  Position  veranlassen,  während  sie  bei  den  anderen 
Wörtern  entweder  nie  eintritt,  oder  in  einzelnen  wenigen  Fällen, 
die  als  höchst  seltene  Ausnahmen  von  der  Regel  zu  betrachten 
sind.  Dies  lässt  schliessen,  dass  auch  jene  Wörter  einen  conso- 
nantischen  Laut  noch  vor  der  betreffenden  Liquida  hatten.  Freilich 
ist  derselbe  nur  in  wenigen  Fällen  etymologisch  erschliesshar. 
Für  [j.wpo^  findet  man  in  diesem  Falle  auch  handschrifllich  und 
in  den  Ausgaben  a|j.(.xp6(;,  da  diese  Form  noch  im  jonischen,  auch 
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im  allaltischen  Dialekte  in  frischem  Gedäciilnisse  war.  Dann  ist 
die  Identität  von  liagoQ  mit  iXioigoc,  wohl  augenscheinlich,  vicpa?, 
vs'90(;  u.  s.  w.  sind  nachweislich  aus  allem  Gvtcpoc^,  avs(po?  ent- 
standen; vuo^  aus  GvuGOi;j  für  vsup-y]  ist  altes  cvsupa  erschlossen; 
vsystv  und  vucra^sw  dagegen  lassen  alten  gutturalen  Vorlaut  er- 
warten. 

Für  die  Verhältnisse  bei  den  anderen  Wörtern  möchte  ich 
noch  folgende  unmassgebliche  Ansichten  aussprechen. 

Bei  [j.s'yapov  scheint  mir  der  Zusammenhang  mit  zi^riyziv  ganz 
evident  und  bei  Homer  folglich  die  Form  T{j.£Yapov,  die  als  eine 
schwere  Verbindung  ausnahmlos  Position  macht,  vorzuliegen.  Es 
ist  das  abgesonderte  Gemach,  besonders  der  Frauen,  wie  rep-evoi;, 
von  dem  stammverwandten  Tsp-vetv,  der  abgesonderte  Ort  der 
Götter.  Ein  Zusammenhang  mit  ixiyoic,,  den  man  gewöhnlich  an- 
nimmt, ist  mir  undenklich. 

Bei  [JLolpa  und  [KogoQ  stimme  ich  denjenigen  bei,  welche  ur- 
sprüngliches Gfj,  annehmen.  Anderes  aber  bleibt  auch  nicht  übrig 
bei  (JLeyac,  p-aXaxoc,  p-s'Xea  und  pieXtif],  da  a  der  natürlichste  und 
ungezwungenste  Vorschlag  vor  {x  ist. 

Wenn  ich  veusw  mit  goth.  hneivan  und  altn.  Imiva  vergleiche, 
so  möchte  ich  eher  an  ein  homerisches  Ssusiv  mit  stark  gutturalem 
Spiritus,  als  an  xv£uet.v  denken.  Die  letztere  Form  mag  die  ur- 
sprünglichere sein,  und  dafür  zeugen  die  Gesetze  der  Lautver- 
schiebung, nach  denen  im  allgemeinen  dem  germanischen  h  ein 
griechisches  x  entspricht;  aber  ich  glaube  nicht,  dass  dieses  x  vor 
V  so  ohne  weiteres  ausfiel,  ohne  zunächst  in  einen  starken  guttu- 
ralen Hauch  überzugehen.  Sodann  scheint  mir  xvs9a^  unmittelbar 
mit  avi<^oc.  und  avKpoiC,  zusammen  zu  gehören  und  also  aus  ave^a? 
entstanden  zu  sein.  Ich  möchte  keineswegs  eine  etymologische 
Methode  billigen,  nach  der  man  z.  B.  in  neuerer  Zeit  e^rjxa  und 
s5(.)xa  unmittelbar  aus  e^irjGa  und  sSoca  abgeleitet  hat.  Aber 
ich  glaube  selbst  nicht  mit  den  besonnenen  Grundsätzen  eines 
G.  Curtius,  mit  jener  ruhigen  Vorsicht,  die  allein  der  Wissenschaft 
frommen  kann,  in  Widerspruch  zu  stehen,  wenn  ich  vor  einem 
Consonanten  wie  v  eine  etwas  andere  Sachlage  annehme.  Man 
stelle  sich  nur  vor,  dass  zunächst,  ganz  der  Regel  gemäss,  avicftoQ, 
GV(,9ac  und  avicpac,  in  '"vscpo*;,  'vic^olq  und  ""vs'cpac  übergehen 
musslen  (und  von  dem  hn  bieten  ja  die  germanischen  Mundarten 
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SO  viele  Belege!)  und  man  wird  einerseits  das  Verschwinden  der 
Aspiration  in  vs^oi;  und  vidjxxc,  andererseits  die  Erhärtung  zu  x  in 
xvi<f)(xc,  leicht  erklärlich  finden.  Für  die  letztere  Erscheinung  aher 
zeugen  auch  die  von  G.  Curtius  hierher  gestellten  Nebenformen 
jv6<po^  und  5vc9o^,  die  nur  so  ein  befriedigendes  Licht  erhalten. 
Begrifflich  gehören  ebenfalls  alle  hier  erwähnten  Wörter  auf  das 
engste  zusammen,  und  Beispiele  ähnlicher  Erhärtungen  lassen  sich 
genug  anführen.  So  entstehen  aus  dem  altdeutschen  Worte  hnnc 
die  neuhochdeutschen  „Ring"  und  „Kringel",  und  so  haben  wir 
hier  in  der  That  einen  Beleg,  dass  auch  vermöge  einer  eigenthüm- 
lichen  Entwickelung  in  einem  bestimmten  Einzelfalle  griechischem 
x  ein  neuhochdeutsches  k  entsprechen  könne.  —  Auch  bei  den 
übrigen  mit  X  und  v  anlautenden,  Position  machenden  Wörtern, 
möchte  ich  ein  vorgeschlagenes  starkes  h  annehmen  und  finde 
so  das  Schwanken  der  Wörter  bei  Homer  leicht  erklärlich. 

8.  Um  eine  richtige  Schätzung  der  wahren  Sachlage  zu  er- 
möglichen, stelle  ich  hier  alle  Fälle  zusammen,  wo  im  ersten  und 
sechsten  Buch  der  Iliade  ein  anlautendes  X,  [l  oder  v  mit  vorher- 
gehendem kurzen  Vocale  deutlich  nicht  Position  macht  (dieses 
durch  vorgeschriebenes  ^  bezeichnend)  oder  auch  mit  oder  ohne 
Hülfe  eines  noch  zu  supponirenden  consonantischen  Vorschlages 
wirklich  Position  verursacht  (bezeichnet  durch  vorgeschriebenes  _). 

A. 

^    Xacc  1,  10.  54.  226.  263.  37.5.  382.  454.    VI,  214.  223. 

^    XoLYo'c  1,  67.  97.  341.  398.  456. 

v^   XafXTCSTocv,  Xa[ji.7reiv  I,  104.    VI,  319. 

^   X-KJYetv  I,  210.  w    Xoi'ov  I,  229.  ^  XeiTcstv  1,235. VI,  254. 

^   Xoxo?  1,227. VI,  189.    v^    Xoßac^at.  I,  232.     ^    \z\)y.6<;  I,  480. 

w    \ir{\>Q  I,  248.  w    Xt-a^sGjai.  I,  349.     ^   Xav^avew  I,   561. 

w    Xu7p6<;  VI,  16.  168.    ^    Ari^TOC,  VI,  35.         ^   Xly]v  VI,  100.  486. 

v^   Xs'ov  VI,  181.  w    Xt'^oc  VI,  248.  ^   Xav'^avetv  VI,  265. 

w   Xsißscv  VI,  266.        w    Xaßstv  VI,  45.  427. 

_  Xiccsa^ai.  I,  394.    _  XaTcapY)  VI,  64.       _   X690<;  VI,  469. 

M. 

^^   [JiaXa,    jj.aXtci:a  I,    16.    173.    175.   375.   416.    5.54.    VI,   77.  355. 
431.  433.  493. 
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^    fxü^oc,    [1-U^etG^at    I,    25.  74.    273.    291.    326.    379.   5i5.    565. 

VI,  376.  382. 
^    [XTjpc'c,  [J.if]ptov  I,  40.  190.  464. 
^    (xavTi.?,  [xavTSUsa^at  I,  62.  107.  384. 
^    [J.syac,  [J.£itwv  I,  103.  167.  194.  220.  517.  525.  530.  VI,  90.  263. 

271.  294.  359.  440.  446. 
^    \}.z,  [xot,  I,  134.   153.   175.   176.  208.  261.  335.  354.  432.  451.  504. 

518.    521.   594.    VI,   206.   207.   337.    345.    348.    421.   429.    430. 

444.  464. 
w    H-aX"/],  [kdiea^ai  I,    153.    177.  258.   298.  304.   521.    VI,  2.  124. 

185.  522.  79.  84.   120.   141.  184.  445.  460. 
^    [J.£V  I,    154.    165.    234.    250.    258.   298.    368.    421.    433.  485.  522. 

536.  601.  VI,  147.  269.  279.  404.  489. 
^   IKtxdi,  [j.sTa^u,  [j.£-a7rpeTCe!,v,  [xeTaXXav,  (jlstotüov,  \}.&xigyßa'iai, 

[XSTraasuea^ai,  [xsusvat,  I,  160.  156.  368.  478.  503.  525.  550. 

553.  VI,  10.  21.  445.  86.   296.  341. 
w    [J-iv  I,  237.  290.  332.  361.  399.  536.  610.  VI,   117.   151.   168.   176. 

238.  417.  418.  483.  485. 
^    [xs'vsw,  [j.sv£7üt6X£(jloc  I,  174.  492.  VI,  29.  84. 
w    [X'r)U£Ta  I,  175.  508.  VI,  198.        w    [J.£p[i,'r]p!!?£(.v  l,  189. 
^    {jLapv£G"ä'at  I,  257.  w    fx£(j.aw(;  I,  590. 

^    [j.otpa  I,  286.  w    Mz^oiTidb-qQ  I,  307. 

^    [X-ri,  [k-qU  I,  295.  324.  522.  550.  555.  578-  VI,  331. 
^    [KTiXTiQ  I,   280.    351.    357.    586.    VI,    24.    58.   251.    264.  345.  413. 

471.  481. 
^    [XY|V  I,  302.  ^    [i.£ka.Q  I,  329.  433.  485. 

^    {xtvuv^a,  [i.ivm'^ixhioQ  I,  352.  416. 
^    [i.axp6(;  I,  486.   VI,  66.   110.        w    [krivUi^  I,  488. 
^    [kekBi  I,  523.  VI,  431.  492.  ^    fX£i8av  I,  595. 

^    [xqvuvat  VI,  25.  161.  165.  -^    p.£Vo;  VI,  27.  72.  261.  502. 

^    MfiXocv^io?  VI,  36.  w    [JLupLXivo?  VI,  39. 

^    [KeCkivoQ  VI,  65.  ^    (Ji.a!;v£c'ä~at.  VI,  132. 

^    [X7]5£a^at,  VI,  157.  ^   \i.tikiiiO(;  VI,  214. 

^    }j.£XL9pov  VI,  264.  ^    [kokzh  VI,  286. 

w    (JiupEa^at,  VI,  373. 

_  (JLs'Ya?  I,  233.  454.  _  [Ji£'ä^£[Ji£V  I,  283. 

_   txe'yapov  VI,  91.  217.  272.  286. 


§  5.     Wortschluss  und  Elision.  97 

N. 
w    VY]C(;I,  39.  YI,  93.274.297.  308.        w    vu^  I,  47. 
^    NsCTop  I,  247.  ^    vs'oc  I,  259.  391.  VI,  295. 

w    vo'oc,  voelv  I,  343.  363.  522.  542.  549.  VI,  470.  484. 

w   voacpi  I,  349. 
^    vu  I,  414.  VI,  215.  w    vuv  VI,  308.  340.  354.  431. 

w   vsusw  I,  528.  ^    vaü?  I,  559.  VI,  50.  52.  69. 

w   VEXTap  I,  598.  ^   vai'etv  VI,  15. 

w   vu}j.(p7]  VI,  21.  v^   vsea^ai  VI,  189. 

^    vsfJLea^at  VI,  195.  ^    vs'pLeci.!;  VI,  335- 

^    VTqTcioc,  VfiKia.xo<;  VI,  400.  408. 

Das  Verhältniss  der  Stellen,  wo  keine  Po.sition  slallfindet  zu 
denen,  wo  sie  wirklich  aus  verschiedenen  Gründen  statt  hat  ist 
also  276 :  10,  so  dass  etwa  unter  28  Stellen  durchschnittlich  nur 
eine  Position  hat. 

9.  Hier  folge  nun  das  statistische  Material  gleichsam  für  die- 
jenigen mit  Liquiden  anlautenden  Wörter,  welche  mehr  oder  we- 
niger häufig  Position  machen  und  bei  welchen  aus  diesem  Grunde 
und  aus  anderen  der  Ausfall  eines  Consonanten  anzunehmen  ist. 

A. 

_   Xt'cöSG^ai.     U.   1,  394.    5,   358.    9,  451.  520.    21,  368.    22,   91. 

18,  448. 
w    Xiaasc^at.     II.   16,   46.  47.    Od.  2,   210.    8,   344.    12,  53.  163. 

U,  406. 
_  Xlt-»).     II.  9,  502.     Od.  11,  34. 
_  XtV.     II.  14,  171. 
_    XiTcapoc.    II.  2,  44.    10,  22.  132.    14,  186.    22,  406.    Od.  2,  4. 

4,   309.     11,    136.     13,    225.     15,    332.     19,    268.     20,    126. 

23,  283. 
_   XtYUt;.     11.  13,  334.     Od.  3,  176.  289. 
^   Xtyu?.     II.    1,  248.    2,   246.    4,  293.    9,    186.    18,   569.    19,  82. 

Od.   4,    567.    8,    67.    105.  254.   261.   537.    20,   274-    22,   332. 

23,  133.  24,  62. 
_  XLye'oc.     11.   3,   214.    19,    5.     Od.    10,   201.    11,   391.    16,   216. 

21 ,  56. 
_  Xiyupoc.     II.  11,  532.    13,  590.    14,  290.  23,  215. 
_  Xi7iJ9wvO(;.     U.  19,  3.50. 

•Schitiiflt ,  Metrik.  7 
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w    X(.7U9^0YY0?.     II.  2,  50.  442.    9,  10.    23,  39.     Od.  2,  G. 

_  XI?.     11.   11,  239.  480.    17,  109.    18,  318. 

_   liagoc.     II.   11,  477.  830.  846.    14,  1G4.    22,  149.     Od.   5,  2G8. 

7,  266. 
_  XaTrapT).     II.  6,  64.    14,  447.  517.    22,  307. 
_   \6(^0Q.     II.  6,  469.    10,  573.    13,  elf-.     Od.  11,  596. 
w   X690<;.     11.   3,   337.    11,  42.    15,   481.    16,  138.    23,  508.     Od. 

_  22,  124. 
xatra  Xo9a5£(,a.     Od.  10,  169. 

\Yülirend  \Iq  immer  den  consonanli.sclien  Vorlaut  verrälli, 
zeigt  ihn  Xs'ov^  nie,  so  dass  ich  auch  aus  diesem  Grunde  an  die 
etymologische  Zusammengehörigkeit  beider  Wörter  nicht  glauben 
kann;  denn  da  eine  Synizesis  in  Xs'ov  ganz  den  homerischen  Laut- 
gesetzen entspräche,  so  würde  auch  eine  Länge  vor  dem  Worte 
dem  daktylischen  Rhythmus  conform  sein.  Xs'ov  aber  zeigt  so  häufig 
eine  Kürze  vor  sich,  dass  an  einen  Zufall  nicht  zu  denken  ist. 
II.  3,  23.  5,  136.  161.  299.  476.  554.  6,  181.  8,  338.  10,  23.  177. 
297.  485.  11,  113.  129-  173.  293.  383.  548.  12,  42.  293.  299. 
13,  198.  15,  630.  16,  487.  489.  752.  756.  823.  826.  17,  20.  61. 
133.  542.  657.  18,  161.  579.  585.  20,  164.  21,  483.  22,  262. 
24,  41.  572.  Od.  4,  335.  456.  791.  8,  292.  10,  212.  218.  433. 
11,  611.  17,  126.  22,  402.  23,  48.  Ebenso  wird  der  Eigenname 
Aeovreu?  gebraucht.     II.  12,  130.  188.    23,  837.  841. 

Die  Verwandtschaft  von  Xctpr)  mit  x.Xalva  verwirft  (i.  Curtins 
mit  Recht,  und  so  weisen  auch  in  der  That  Xay^vT)  und  Xapi(J£!.c 
nie  consonantischen  Vorlaut  auf.  II.  2,  119.  10,  134.  Od.  11,  320. 
II.   2,   743.  9,  548.   18,  415. 

M. 
_   [Asya?.      II.    1,   233.   454.     2,   43.   196.   239.   274.     3,   125.   221. 

4,    161.    5,    146.    7,   444.    9,   9.    132.  274.  303.  537.     10,  16. 

172.   304.     11,    265.   541.    572.      12,   31.   224.    241.     13,    193. 

366.    15,  321.  381.  695.    16,  21.  115.  237.  358.  774.     17,  296- 

595.    723.    744.    18,   4-   344.    19,  216.    21,  10.    192.  243.  256. 

313.  328.  519.    22,  57.  88-   163.  307.  407.  443.    23,   40.   119- 

Od.   4,  444.   746.    5,   366.   435-    9,  426.    10,   247.    U,   478- 

12,  175.   436.    13,   13.  289.    14,    7,  354.    15,    418.     16,  158. 

432.     18,    4.    68.     19,    58.    92.    20,   229.    21,    26-    247.   412. 

413.    22,  2.    24,  33.  147. 
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^  (J.s'yac.  II.  103.  194.  220.  517.  525.  528.  530-  2,  111.  132.  332- 
118.  412.  G53.  816.  3,  167.  226.  276.  298.  320.  324.  4,  30- 
295.  506.  534.  5,  285.  343.  610.  625-  628-  680-  708.  746. 
6,  8.  90.  263.  271.  294.  359.  440.  446.  610.  680.  7,  25.  125. 
202.  233.  265.  287.  296.  8,  160-  200.  390.  553.  9,  18.  25. 
39.  136.  169.  278.  509.  620.  10,  8.436.  11,  11.  21.  57.  221. 
288.  296.  325.  501-  563-  591.  696.  753.  12,  313.  381.  13,  156.' 
297.  469.  484.  486.  14,  151.  399-  421.  371.  409.  15,  184. 
216.  471.  560.  681.  16,  48-  151.  172.  258.  758.  776.  802. 
824.  17,  18.  21.  115.  131.  160.  206.  209.  213.  317.  613.  628. 
715.  18,  26.  97.  160.  308-  561.  607.  19,  134-  388.  410.  419. 
20,  73.  342.  457.  21,  108.  195.  248-  309.  329.  395.  404. 
22,  14.  21.  232.  249.  251.  288.  305.  23,  300.  640.  664.  702. 
750.  827.    24,  90.  235-  293-  308.  311.    Od.  1,  70.  301.    3,  199. 

4,  457.    .5,  4.  185.  6,  276.    9,  503.  508-   12,  103.  173.    15,  107. 
18,  292.    19,  439.    24,  40. 

„   (xsi^ov.     Od.  4,  698. 

^    |Ji£it«v.     II.  7,    268.    13,    120.    14,   377.    15,    121.     Od.   2,   48. 
9,  537.    12,  96.  209.    16,  291.    19,  10-    20,  41- 

Die  ziemlich  zahlreichen  Stellen  mit  [jisya'ä'Ufj.oi; ,  (xsYaXrJTwp, 
ixs.yall^eo^ai  und  [Jisys^Oi?  können  weniger  entscheiden,  da  hier, 
vor  zwei  nicht  zusammenziehbaren  Kürzen,  durchaus  eine  Länge 
im  daktylischen  Masse  erfordert  wird;  jedoch  hätte  der  Dichter, 
wenn  die  Wörter  nicht  vermöge  eines  anlautenden  Doppelconso- 
nanten  Position  machten,  ja  leicht  gedehnte  oder  consonantisch 
auslautende  Silben  davor  setzen  können,  und  für  jene  beliebten 
Zusammenstellungen  wie  Al'avrä  {'Ohuac-qa.)  [xeyaXrJTopa,  At.oxX'^a 
(Ba^uxX-ria)  [xsya^uiJLOv  n.  s.  w.  würden  wir  dann  ganz  andere  bei 
Homer  finden. 

_   [xeya^uiJLO«;.     II.  5,  27.  547.    11,   459.    12,   379.    13,  4.56.    737. 

16,  488.  816.     Od.  8,  520.    13,  121.    15,  229.  243. 
_   (xsyaXTJTOp.     II.   5,  674.    9,  255.  629.    15,   674.    17,   299.     Od. 

5,  81.   149.  233.    6,  14.    8,  9.    9,  255.  299.    23,  ir,3. 
_  iJ.zya\CCs,a'^ai.     II.  10,  69.     Od.  23,  174- 

_  [xs'ys^o?.  Od.  G,  152.  11,  337.  18,  249.  24,  374. 
_  iml'XKoc.  II.  9,  618.  10,  75.  22,  504.  Od.  1,  56. 
_   [xe'Yapcv.     II.   1,  396-    2,  137.    5,  270.  805.    (>,  91.  217.  272.  280. 

7* 
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7,   148.    8,  520.    9,  144.  286-  463.    11,  76-    14,485.   19,339. 

21,  475.  22,  510.  24,  219.  236.  427-  497.  603.  664.  768- 
Od.  1,  27.  269.  295.  365.  2,  94.  411.  3,  186-  256.  354.  360. 
4,  192.  587.  624.  734.  763-  768.  6,  62.  304.  7,  150.  180. 
190.  8,  42.  227.  432.  10,  5.  348.  479.  U,  68.  119-  162. 
182.  334.  341.  420.  13,  2.  8.  51.  337.  384.  15,  77.  94-  128. 
231.  450.  16,  38.  77.  341-  411-  17,  360.  391.  358.  398. 
569.  604.  18,  221.  399.  420.  19,  16.  87.  94.  139.  486.  529. 
552.  573.  20,  167.  214.  343.  21,  41.  176.  296.  424.  22,  151. 
239.  299.  370.  396.  417.  421.  489.  491.  23,  43.  60.  113.  299. 
24,   129.   187.  392.  412.  449. 

_   [xeXea.     II.  7,  131.    13,  672.    16,  607.     Od.  15,  354. 

^    [xe'Xea.     II.   11,  669.    23,  191.    24,  359.    Od.  11,   394.    13,  398. 

430.     18,  77.  21,  283. 
_   (xolpa.     II.  4,  783.    16,  347.     Od.  8,  54.  496.    9,  245.  309.  342. 

10,  16.    12,  35.    20,  281. 
^    |X0lpa.     11.    1,   286.    4,   517.    5,    613.   629.    8,  146.    9,  59.     10, 

169.   253    fbisj.    13,  602,    15,    195.   206.    16,   849.    18,   119. 

19,  256.  22,  304.  23,  626.  24,  209.  379.  Od.  2,  251.  4,  97. 
7,  227.  8,  141.  397.  9,  264.  352.  11,  292.  560.  13,  385. 
14,448.509.    15,170.   203.    17,  326.  580.    18,   170.    19,42.3. 

20,  37.    21,  278.    22,  413.  486. 
_   [xopoet.?.     II.  14,  183.     Od.   18,  298. 

v>    [JLOpoc.     II.  24,  85.     Od.  9,  61.    11,  409.    16,  421.    20,  241. 

w   (jLopaiJLOt;.     II.  15,  613. 

_   (jLeXiT].      II.    16,    143.    767.     19,    390.    20,   322.     21,  162.    174. 

22,  133.  225. 

_   [leXivoc.     Od.  17,  339. 

^    {j.slXivoc.     II.  5,  655.  666.    694.    6,  65.     13,   597.    16,    114.  814. 

21,  178.    22,  293. 

Westphal  (S.  .302)  zählt  unter  Anderm  auch  (xtapo?  auf.  Doch 
ist  dieses  kleine  Verzeichniss  so  ungenau  und  unzuverlässig,  wie 
die  Mehrzahl  seiner  metrischen  Angaben  überhaupt.  Ich  habe 
durchaus  keine  Stelle  finden  können,  wo  (Jii.apo?  Position  machte, 
wohl  aber  solche,  wo  die  stammverwandten  Wörter  [xtawstv  und 
[KiOLid^ovoQ  entschieden  ohne  dieselbe  sind,  wie  II.  4,  141.  146.  5,  31. 
455.  844.  16,  795.  797.  17,  439.  21,  402.  Ebenso  verhält  es 
sich,  was  hier  gleicii  aufgezählt  werden   kann,   mit  dem   von  ihm 
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aufgefühiien  veusiv  (nebst  vEuara^sw).  Man  vergleiche  II.  1,  528. 
9,  620.  17,  209.  Od.  9,  468.  12,  194.  16,  164.  21,  431.  Andere 
Wörter,  die  ausnahmlos  Position  machen,  wie  XaTCocpY),  hat  er  da- 
gegen ausgelassen. 

N. 
_  vscpo?.    II.  4,  274.    5,  525.    15,  625.    16,  375.    17,  594.    23,  133. 
366.  874.     Od.  5,  293.    8,  374.    9,  68.  145.     11,  592.     12,  314. 
20,  114. 
w    vs'90C.     II.  13,  523.    17,  243.  372. 
_  vtcpac-     11.  3,  222.    12,  278. 

_   vt.9oei?.     II.   13,  754.    14,  227.    20,  385.    19,  338. 
_   v£9sX7].     II.  14,  350. 
_   vscpsXTjYSpSTa.     II.  20,  215. 
^    vsupT].     II.   4,  118.    8,   300.   309.   324.     11,   476.   664.     13,  585. 

15,  313.  463.    16,  773.    21,  113.     Od.  11,  607.      - 
w    vsupT].     Od.  21,  410. 
_  v\j6q.     II.  24,  166. 
w   vuo'c.     II.  22,  65.     Od.  3,  451. 

Man  sieht  zunäclist,  dass  manche  Wörter  und  ihre  Derivata 
eben  so  constanl  den  consonanlischen  Vorschlag  vor  der  Liquida 
zeigen,  wie  andere  (die  als  die  Mehrzahl  hier  nicht  aufgezählt 
sind)  den  Mangel  eines  solchen  erkennen  lassen.  Andere  Wörter 
schwanken;  aber  gerade  eine  sorgfältige  Vergleichung  zeigt,  dass 
die  Iliade  keineswegs  in  irgend  bemerklicher  Weise  die  alterthüm- 
liche  Form  häufiger  habe,  als  die  Odyssee.  Vielmehr  zeigt  gerade 
das  am  häufigsten  vorkommende  Wort  [xs'yac,  bei  dem  also  am 
wenigsten  an  einen  Zufall  zu  denken  sein  sollte,  dass  die  Odyssee 
mit  den  alten  Formen  in  dem  entschiedensten  Uebergewichte  ist. 
Denn  wir  fanden 

_  (J-sya?  in  der  Iliade  57  mal,  dagegen 

^   \}.iy(xc,  150  mal;  in  der  Odyssee: 

_  [j.syac  28  mal,  dagegen 

^  \}.iy7.c,  nur  15  mal. 
Folglich  ist  in  jener  die  jüngere  Form  fast  dreimal  so  oft  ver- 
treten, als  die  ältere,  während  in  dieser  gerade  die  ältere  Form 
ganz  bedeutend  vor  der  jüngeren  überwiegt.  Dies  wird  kaum 
durch  das  Verhällniss,  welches  hei  anderen  Wörtern,  z.  B.  XiCGsa^at 
herrscht,  aufgehoben,  und  es  scheinen  wirklich  di(,'  alterlhümlichen 
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Formen  in  der  Odyssee  vorzuherrsclien.  Jedoch  darf  man  hieraus 
keine  voreiligen  Schlüsse  ziehen.  Der  mildere,  ruhigere  und  gc- 
mässigtere  Ton  des  grossen  „Ileiniwehliedes",  wird  natürlich  die 
ehrwürdigen  allen  Formen  im  Allgemeinen  vorziehen,  während  der 
feurigere  Kriegsgesang  auch  die  leichleren  und  folglich  belebteren, 
halb  und  halb  aber  mehr  revolutionären  Formen  bevorzugt.  Auch 
dort,  wo  die  Odyssee  jüngere  Formen  mehr  bevorzugt,  lässl  sich 
das  Verhällniss  ganz  natürlich  erklären;  nur  kann  hier  nicht  näher 
darauf  eingegangen  werden.  Man  denke  doch  nur  an  die  grösseren 
neueren  Dichter,  wie  sie  mit  der  Wahl  und  Farbe  des  Ausdruckes 
je  nach  dem  Gegenstände  nalurgemäss  wechseln! 

Wir  werden  in  §  8  weiter  die  grosse  Conformität  der  ho- 
merischen Sprache  überblicken.  Hier  war  zunächst  zu  zeigen,  wie 
eitel  die  Bestrebungen  sind  ganz  verschiedene  Zeilaller  für  die 
beiden  Epen  anselzen  zu  wollen.  Denn  auch  dann,  wenn  man 
eine  grosse  Summe  der  Verfasser  für  jedes  derselben  annimmt, 
pflegt  man  doch  im  Durchschnitt  die  Iliade  als  das  ältere  Werk 
anzuselzeii,  nicht  bedenkend,  dass  zwei  solche  fast  das  Menschliche 
überragende  Riesengenies  gar  nicht  neben  einander  gedacht  werden 
können,  noch  viel  weniger  aber  der  zu  zweien  Malen  geglückte 
Process,  dass  aus  elenden  Fetzen  Wunderwerke  der  Dichtkunst 
werden,  l'assbar  und  vorstellbar  ist. 

Allerdings,  es  liegt  iln  Geiste  des  ganzen  griechischen  Alter- 
tliums  (über  den  Niemand  in  Zweifel  sein  kann,  der  z.  B.  das 
Verhällniss  der  einzelnen  auf  einander  folgenden  lyrisclien  und 
drumaüschen  Dichlor  zu  einander  sorgfältig  ins  Auge  gefassl  hat), 
dass  ein  Dichter  willig  und  freudig,  und  ohne  sich  etwas  Uebles 
dabei  zu  denken,  das  Gute  und  Schöne  von  seinen  Vorgängern 
mit  herüber  nahm.  So  hat  auch  Homer  jene  Verse,  die  längst 
inj  Volksmunde  schönen  Klang  hallen,  und  die  wir  als  oft  wieder- 
kehrende „Formeln"  zu  bezeichnen  pflegen,  unbefangen  seinen 
Dichtungen  einverleibt.  Und  so  wäre  es  wohl  denkbar,  dass  z.  B. 
in  dem  Verse  II,  16,  21.  19,  21G.  Od.  11,  478  die  ursprüngliche 
Auss{»rache  freilich  gewesen  wäre: 

w  'Axi-Xsu,  IIyjXsoc  Ute,  a\Kijoi  c^i^xax  'Ayat-wv, 
dass  aber  schon  Homer,  die  einmal  stehende  Formel  beibehaltend, 
ausgesprochen  halle: 

«  'Axt-Xsu,  IItqXso!;  uls — [j.  —  p-sya  (pspxaT  'A)(,at,«v. 


§  5.     Wortschliiss  und  Elision.  103 

Aber  solchen  Versen  stehen  andere,  noch  zahlreichere  entgegen,  in 
denen  die  Kürze  vor  [xs'ya;;  gewahrt  ist,  nnd  die  entschieden  das- 
selbe Gepräge  des  Ait-Volkslhümlichen  tragen.  Ich  will  nur  er- 
innern an 

oder  TzoboLQ  «xu?  'Ax.'.XXeuCi   '^olv^oc,  Msvs'Xaoi;; 

xara/aOTu  [xiyx  IIpia;j.oco  fa.voiy.TOQ  (manchmal  etwas  geändert); 

ferner  ßpi^y  ^asya  öTt.ßap6v  u.  s.  w. 
in  11.   1,  517.    4,  30.    7,  454.    15,   184.    16,  48.    17,  18.  —  2,  803. 
7,  296.    9,  13G.  278.    17,  160.  —  II.  16,  141.  802  und  an  anderen 
Stellen. 

Wenn  man  ferner  die  angegebenen  Stellen  vergleicht  (und  zu 
diesem  Zwecke  sind  sie  angeführt),  so  wird  man  leicht  erkennen, 
dass  bald  in  engzusammengehörenden  Ausdrücken  (wie  Adjccliv  und 
Substantiv)  der  consonantische  Vorlaut  gewahrt  ist,  bald  in  ganz 
entsprechenden  Stellen  nicht;  und  dieselbe  Beobachtung  wird  man 
machen,  wo  die  Ausdrücke  nicht  zusammen  gehören,  vielleicht  so- 
gar durch  eine  Interpunction  gelrennt  sind.  Es  geht  gerade  hieraus 
unwiderleglich  hervor,  dass  ein  doppelter  Anlaut  vorhanden  war, 
dass  man  aber  bereits  bei  einzelnen  Wörtern  begann  die  später 
herrschende  weniger  energische  Aussprache  mit  der  einzigen  Liquida 
zu  üben.    Man  vergleiche  hierüber,  so  wie  über  die  folgende  Nummer 

§  11,  3. 

10.  Wenn  wir  in  den  obigen  Fällen  Laute,  die  dem  Griechen 
auch  in  den  bezüglichen  Verbindungen  späterhin  meistens  ganz  ge- 
läufig waren,  nicht  mehr  geschrieben  finden  in  den  homerischen 
Gedichten,  so  kann  es  nicht  Wunder  nehmen,  wenn  das  in  den 
ausgebildeteren  Mundarten  nicht  mehr  vorhandene  P,  ja  das  fast 
gänzlich  eingebüsste  j  nicht  mehr  angegeben  wurden.  Denn  der 
Text  des  grossen  Dichters  musstc  lesbar  bleiben  nicht  nur  für  den 
Gelehrten,  sondern  für  die  ganze  Masse  des  Volkes  bis  zu  den 
Schulkindern  hinunter,  welche  die  ersten  Begriffe  der  Schönheit  aus 
diesen  unsterblichen  Werken  lernten. 

Das  Diganima  war  bekanntlich  zur  Zeit  Homers  bei  viekui 
Wörtern  im  Schwank(Mi  begriffen,  und  dieses  zu  wissen  genügt,  um 
l)ald  die  stattfindende  Aposlrophirimg  vor  dem  belrelTcnden  Worte, 
bald  die  Position,  welche  dasselbe  mit  vorausgehender  geschlossener 
Silbe  machl,  betireifen  zu  können;  Auskunft  in  den  einzelnen  Fällen 
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gibt  hinreichend  die  Etymologie  von  G.  Curtius,  so  wie  homerisclie 
Wörterbücher,  so  dass  wir  liier  nicht  auf  Einzelnes  einzugehen 
brauchen.  Erwähnt  sei  nur,  dass  mehrere  Wörter  nebst  Derivaten 
den  doppelten  Anlaut  aF  haben,  dass  dieser  aber  zuerst  das  a, 
dann  auch  das  Digamma  einbüsst  —  cFicf.jy\-,  ^^'^X'h^  '^^T^  >  cPio, 
fio  und  die  anderen  Casus,  aPexupot;  und  aPsxup'KJ  —  so  dass  die 
betreffenden  Wörter  bald  selbst  mit  vorausgehendem  kurzen  Vocale 
Position  machen  (wie  II.  4,  506-  3,  172.  15,  275.  22,  307  u.  s.  w.); 
bald  zwar  keine  Position  maclien,  aber  den  sonst  elidirbaren  Vocal 
stützen  (z.  B.  IL  1,  104.  188  u.  s.  w.),  bald  endlich  selbst  die 
Elision  desselben  zulassen  (z.  B.  II.  17,  213.  317.  Od.  10,  323). 
Man  vergleiche  übrigens  §  8. 

Ein  Digamma  mag  ferner  hinter  dem  a  von  aeuojxa',  ausge- 
fallen sein,  wie  die  Reduplication  sGceua,  eacuTo  zeigt;  aber  dass 
auch  cu'-o  u.  s.  w.  noch  den  doppelten  Consonanten  hatte,  lässt 
sich  bei  Homer  nicht  nachweisen  (wesshalb  auch  dieses  Wort  von 
Westphal  S.  302  mit  Unrecht  unter  den  Position  machenden  auf- 
gezählt wird),  und  eine  Assimilation  wie  sacuto  aus  eaPuTO  ist  aucii 
bei  Homer  recht  gut  annehmbar.  Das  Wort  konnte  ja  sein  Di- 
gamma überhaupt  bereits  eingebüsst,  dagegen  die  oben  erwähnten 
assimilirten  Formen  bewahrt  haben. 

Ferner  ist  für  §eo^  und  8rjv  nebst  Derivaten  von  G.  Curtius 
die  ursprüngliche  Form  &/eo?,  Sjr^v  erschlossen  worden.  Eigentlich 
ist  ein  solches,  sich  an  einen  vorhergehenden  harten  Consonanten 
anschliessendes  j  dem  Griechen  auch  noch  in  späterer  Zeit  ganz 
geläufig.  Denn  was  anders  besagen  Synizesen  wie  das  häufige 
xap5oa,  ebenso  kUl,^,'.  Alk.  Vli,  Gstr.  a  10,  cxcTcot  ib.  VIII,  ß,  3 
u.  s.  w.?  — 

Wir  finden  bei  Homer: 
_  hioQ  II.   1,  515.    5,  817.    13,  224.    14,  387.     Od.  8,  563. 
_   5stv6?  II.  3,  172.    10,  254.  272.    11,  10.    21,  25.      Od.  3,  322. 

5,  52. 
_   h&ikoQ  II.  5,  574. 
_   hdi).oc,  II.  11,  37.    15,  liy. 
^    höivoc,  II.  8,  133. 
w    5£iXo<;  11.  13,  278. 

_   5y]V    IL  1,  416.     6,  139.     8,   126.     13,   573.     16,  736.     20,  426. 
Od.  2,  36.  296.  397.    6,  33-    17,  72.    22,  473. 
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_  ÖTjpo'v  II.  9,  415.    Od.  1,  203. 

^    5-rjpov  11.  2,  435.    5,  895.    17,  41.    21,  391.     Od.  2,  285. 

In  den  reduplicirten  Verbalformen,  in  denen  ein  i,  in  der  Stamm- 
silbe noch  die  Stelle  des  j  vertritt,  ist  natürlich  kein  j  in  der  ersten 
Silbe  zu  erwarten,  da  die  volle  Reduplication  eines  Doppelconso- 
iianlen  nicht  den  griechischen  allgemeinen  Gesetzen  entspricht.  II.  3,242. 
5,  827.  7,  186.  8,  133.  10,  93.  12,  39.  13,  278.  481.  17,  240.  242. 
24,  358.    Od.  2,  199.    4,  825.    6,  168. 

11.  Die  verschiedene  Anwendung  der  Elision  bei  Homer  einer- 
seits und  in  der  späteren  Dichtkunst  andererseits  lässt  sich  in  ihren 
Ursachen  nur  riciitig  würdigen,  wenn  man  das  Verhältniss  des  Aus- 
lautes eines  Wortes  zu  dem  folgenden  Anlaute  in  den  verschiedenen 
Fällen,  wie  sie  unser  Paragraph  erläutert,  vergleicht. 

Mit  Recht  unterscheidet  man  den  Inlaut  eines  Gonsonanten  von 
dem  Anlaute.  Theilt  man  in  der  Schrift,  scheinbar  genau  nach 
der  Aussprache,  ein  Wort  nach  seinen  Silben,  wie  namentlich  beim 
„Abbrechen"  desselben  am  Schluss  der  Zeile  geschieht,  so  sollte 
man  freilich  das  b  in  den  folgenden  Wörtern  als  einen  Anlaut  bil- 
dend betrachten:  li — heu,  glau — ben.  Aber  eine  solche  Aussprache 
ist  fast  unerhört,  würde  wenigstens  als  eine  äusserst  gewaltsam 
affectirte  erscheinen.  Noch  während  der  Vocal  i  oder  der  Diphthong 
au  hallt,  sammeln  sich  die  Organe,  um  das  i^  (oder  irgend  einen 
anderen  Gonsonanten)  „explodiren"  zu  können,  und  der  nachfolgende 
Vocal  klingt  nicht  in  sehr  viel  höherem  Grade  mit  ihm  zusammen, 
als  der  vorhergehende.  Wäre  dies  nicht,  so  hätte  nicht  in  der 
lebendigen  Rede  eine  Elision  wie  „ich  glaub'",  „ich  lieb'"  diesen 
Gonsonanten  ohne  weiteres  in  den  Auslaut  setzen  können.  Denn 
wie  konnten  die  Silben  (jlav,  li  so  umgewandelt  werden  zu  fjlanh, 
Hb?  Viel  natürlicher  wäre  da  eine  Abwerfung  der  ganzen  Schluss- 
silbe gewesen,  durch  welche  zu  dem  Mangel  der  einen  Silbe  nicht 
noch  die  Entstellung  der  andern  gekommen  wäre,  also:  „ich  glau'", 
„ich  lie'".  Aber  solchen  Abfall  einer  ganzen  aus  mehreren  Ele- 
menten bestehenden  Schlusssilbe  findet  man  in  den  Sprachen  sehr 
seilen.  Bei  Homer  ist  von  der  Art  nur  5«  st,  5(5|jLa,  xgl  st.  xpi^T), 
während  die  später  vereinzelt  vorkommenden  Wörter  sp'.  und  aXcpt. 
nicht  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes  aus  spwv  und  aXcptTov  durch 
Abwerfungen  der  Endsilben  gebildet  sind,  sondern  als  wirkliche  Neu- 
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bildungcn  erscheinen,  als  eine  neue  Art  Neutra  nach  Analogie  von 
TcsTuspi,  GLvaTt!,  und  aaru,  mit  vollständiger  Erhaltung  der  Stamm- 
silben. Ich  möchte  selbst  diese  Wörter  nicht  ohne  Weiteres  als 
indeclinabel  bezeichnen.  Wenn  man  neben  Aaxov  das  Wort  Aa- 
xai,va  findet,  so  darf  man  nicht  sagen,  dass  das  letztere  durch  Ab- 
werfung der  Endung  ov  und  Anbängung  von  acva  entstanden  ist; 
vielmehr  lebte  im  Bewusstsein  AAK  als  Wurzel  beider  Wörter,  die 
sich  bald  mit  der  determinativen  Endung  ov,  bald  mit  der  anderen 
awa  verband. 

Freilich,  schon  dass  ohne  weiteres  aus  5(5[j.a  und  xpi'ä'Tfl  5(5 
und  xpl  entstehen  konnte,  diese  bei  uns  nicht  in  einem  einzigen 
Falle  nachweisbare  Erscheinung  beweist  bereits,  so  selten  sie  auch 
ist,  dass  dem  Griechen  in  der  That  der  inlautende  Consonant  mehr 
als  anlautender  galt,  als  uns.  Und  ganz  natürlich:  denn  der  ein- 
fache Consonant  Hess  den  vorhergehenden  Vocal,  auch  wenn  er 
betont  war,  so  unaffectirt,  dass  die  erste  Silbe  von  tokqc,  und  Xoyo<; 
die  alier-entschiedenste  Kürze  war,  ja  dass,  wie  wir  später  sehen 
werden,  der  das  Wort  auslautende  kurze  Yocal  weit  eher  die  Nei- 
gung hatte,  als  Länge  zu  gelten.  Bei  uns  ist  es  gerade  umgekehrt. 
Daher  schreiben  wir  in  betonten  Silben  richtig  den  Consonanten 
doppelt,  der  auf  den  kurzen  Vocal  folgt:  „Wetter,  Treppe,  treffen" 
u.  s.  w.  Man  erkennt  hieraus,  dass  der  Grieche,  seiner  lebhafteren 
Natur  entsprechend,  die  Bewegungen  der  Organe  für  die  Conso- 
nanten viel  schneller  und  energischer  ausführte,  als  wir.  Unsere 
Aussprache  ist  und  bleibt  im  Yerhältniss  zu  der  seinigen  eine 
zögernde,  dehnende,  langgezogene.  Zweitens  beweisen  diese  Natur 
des  inlautenden  Consonanten  die  uns  fast  völlig  fremden  Aphäresen 
wie  Ttou  'oTiv  st.  TTou  sanv,  oux  a^iw  'yu  '[j.auTov  st.  ow  ol^io 
syo  s}Jiau-6v.  Und  endlich  worden  wir  sogleich  aus  der  Anwen- 
dung der  Elision  bei  den  Griechen  völlig  zu  demselben  Schlüsse 
kommen.  —  Derartige  Beobachtungen  befestigen  immer  mehr  die 
Ueberzeugung,  dass  wir  es  auch  in  den  kleinsten  Sachen  nicht  mit 
Willkühr  oder  dem  blossen  „Gebrauche"  in  irgend  einer  Gattung 
von  Dichtkunst  zu  thun  haben,  sondern  mit  den  unabwoislicbsten 
Consequenzen  aus  der  Natur  der  Sprache  selbst.  Und  wenn  im 
alten  Epos  ein  anderer  Gebrauch  zum  Theil  herrscht,  als  in  der 
späteren  lyrischen  Poesie,  so  werden  wir  aus  einem  kurzen  Ueber- 
blick  in   §  8    einsehen    lernon,    dass    alle  diese  Unterschiede  aus 
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einer  und  derselben  Verschiedenheit  der  lebendigen  Sprache  in  den 
verschiedenen  Epochen  ihrer  Entwickelung  hervorgehen. 

Die  Elision  eines  Yocales  findet  nämlich  mir  bei  vocalischein 
Anlaut  des  folgenden  Wortes  statt.  Welche  Vocale  elidirbar  sind, 
das  lehrt  die  Grammatik;  die  Metrik  ist  nicht  mit  solchen  Aufzäh- 
lungen zu  beladen.  Nun  ist  ganz  evident,  dass  hierdurch  der  zu- 
zückbleibende  Consonant  nicht  eigentlich  in  den  Auslaut  treten 
konnte.     Denn  wenn  Sophokles  0.  R.  9  sagen  konnte: 

so  ist  nicht  einzusehen,  wesshalb  es  nicht  auch  gestattet  war,  zu 
sagen:  aXX',  yspate,  9pa^',  TupsTTov  £<pu^,  wenn  man  nicht  vielmehr 
ziemlich  genau  sprach:  aXkö  yspacs  9pcx^£TC£L  TupsTüwv  s'cpu^.  Denn 
wenn  auch  in  diesem  Falle  es  entgegenstand,  dass  man  überhaupt 
nicht  gewohnt  und  geübt  war,  Wörter  mit  auslautendem  X  und  ^ 
zu  sprechen:  so  stand  doch  z.  B.  einer  Aussprache  von  asip'  und 
ixi\).'ria  als  aetp  und  £tc[j,y]?  nichts  entgegen.  Aber  eben  der  Con- 
sonant blieb  thatsächlich  mehr  Anlaut  als  Auslaut  und  die  Aussprache 
des  Wortes  wurde  also  durch  die  Elision  bei  den  Griechen  nicht 
so  wesentlich  verändert,  als  bei  uns.  Daher  durften  auch  die  ver- 
schiedensten kurzen  Vocale  mit  Ausnahme  von  u  elidirt  werden, 
ja  selbst  Di[)hthonge  wie  a.i  und  oi  konnten  in  manchen  Fällen 
abgeworfen  werden. 

i\ian  hat  jedoch  nicht  daran  zu  denken,  dass  der  in  der  Schrift 
niciit  mehr  bezeichnete  Vocal  auch  in  der  Aussprache  spurlos  ver- 
schwunden war.  Er  blieb  als  ein  leichter  flüssiger  Vorschlag,  ge- 
rade wie  auch  wir  zwar  in  Dialekten  uf  d'  Alm  schreiben,  aber 
keineswegs  uf  daliii,  sondern  vielmehr  uf  d"  Alm  sprechen.  Im 
entgegengesetzten  Falle  würden  einzelne  Wörter  ganz  unkenntlich 
geworden  sein.  Auch  nannlcn  die  Alten  die  Erscheinung  GwaXot-^T], 
d.  h.  Verschmelzung  der  Vocale.  Der  Apostroph  deutet  auch  bei 
uns  hinreichend  das  Wesen  der  Sache  an  in  einem  Beispiele  wie 
dem  obigen;  übrigens  aber  ist  er  zu  einem  blossen  pseudographischen 
Zeichen  in  den  meisten  Fällen  herabgesunken  und  enthält  dann  für 
die  Aussprache  keinen  Wink  mehr.  Bei  dieser  Verllüchtiguiig  des 
Vocales  freilich  hat  man  nicht  mehr  daran  zu  denken,  dass  der 
Vocal  noch  lautlich  deullich  blieb;  er  tönte  vielmehr  nur  als  eine 
Art  Vorschlag,  die  last  eben  so  gut  auch  als  ein  spirilus  Icnis, 
als   Alef  gelten    koimle,   also   'v.XX'   «  fast  nVn,    zum   Unterschiede 
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von  iV«  oder  "^n.  Man  könnte  desslialb  das  VerhäUniss  auch  ziem- 
lich passend  bezeichnen  durch  albn  (vgl.  §  2,  9  a.  E.). 

12.  Besonders  nahe  berührt  die  Metrik  die  zuweilen  am 
Schlüsse  der  Verse  gestaltete  Elision,  welche  von  den  Alten  sm- 
cuvaXot.^-»^  genannt  wird.  Wie  weit  und  aus  welchen  Gründen  sie 
in  der  lyrischen  Poesie  zulässig  sei,  werden  wir  später  sehn  (§  16); 
hier  wollen  wir  nun  ihr  eigentliches  Wesen  aus  der  recitaliven  Poesie 
kennen  lernen. 

Homer  kennt  keine  Episynaloiphe,  da  II.  8,  206  und  14,  265 
nicht  eupuoTca  Ztjv,  sondern  eupuorca  Zvjv  zu  schreiben  ist  und 
die  Form  auf  einen  alten  Nominativ  Zyj?,  der  dem  lat.  Dies  (Dies- 
piter  =  Jupiter)  entsprach,  zurückzuführen  ist,  so  dass  auch  hier 
die  alten  Grammatiker  (Aristophanes  und  Aristarch)  vollständig  im 
Unrecht  sind.  Denn  sonst  müsslen  doch  wahrlich  zahlreiche  andere 
und  unzweideutige  Fälle  bei  Homer  nachweisbar  sein.  Der  Hexa- 
meter aber,  ein  durch  Vorder-  und  Nachsatz  in  sich  völlig  befrie- 
digender Vers,  schloss  auch  demgemäss  ohne  Ausnahme  mit  vollem 
Worte,  so  dass  der  Recitator  die  nöthige  Ruhe  gewinnen  konnte. 
Denn  er  war  durch  keinen  kunstvollen  Periodenbau  mit  anderen 
Versen  zu  einem  wohl  abgerundeten  Ganzen  verbunden,  wodurch 
in  der  lyrischen  Poesie  häufig  die  Beschränkung  der  Verspause  auf 
ein  Minimum  ermöglicht  wird,  so  dass  selbst,  da  auch  die  Strophe 
in  sich  eine  Einheil  bildet,  in  seltenen  Fällen  freilich,  auch  die 
Perioden  sehr  nahe  an  einander  gerückt  werden  können. 

Anders  steht  es  bereits  mit  dem  Trimeter.  Er  ermangelt  eines 
vollen  Abschlusses  dadurch,  dass  er  nur  aus  einem  einzigen  Satze 
besteht;  desshalb  werden  eine  Anzahl  Trimeter  leicht  zu  einer 
grösseren  slichomythischen  Gruppe  als  Einheil  erhoben,  und  der 
Fall  ist  denkbar,  dass  ein  einzelner  Trimeter  mit  Elision  schliesst. 
Zwar  Aeschylus  „gestattet  sich  diese  Freiheit  noch  nicht",  würde 
man  sagen.  Wir  müssen  von  einem  anderen  Gesichtspunkte  auf- 
fassen, da  uns  überhaupt  keine  liccntia  poetica  bei  den  classlschen 
Dichtern  bekannt  ist,  wir  vielmehr  auch  die  kleinsten  Erscheinungen 
als  aus  der  Natur  der  Sachen  mit  Nolhwendigkeil  hervorgegangen 
nachzuweisen  vermögen.  Wir  also  sagen:  Aeschylus  hat  nicht  bloss 
den  grösseren  Ernst  der  Gedanken  und  Vorstellungen  vor  den  spä- 
teren Tragikern  voraus,  sondern  damit  verbunden  auch  die  ruhigere, 
weniger  bewegliche  Sprache  und  Ausdrucksweise,  die  sich  strenger 
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in  dem  Masse  wohl  abgegrenzter,  feierlicherer  Rhythmen  bewegt. 
Hiervon  ist  der  ausnahmlos  stattfindende  Abschliiss  der  Trimeter 
durch  ein  volles  Wort  nur  eine  einzelne  Erscheinung,  die  nicht  als 
todte  Regel  aufgestellt  werden  kann,  sondern  aus  dem  ganzen  Dichter 
begriffen  werden  muss. 

Mit  Sophokles  jedoch  beginnt  wie  für  die  ganze  Tragödie  so 
für  die  Trimeter  insbesondere,  eine  neue  Epoche.  Der  Trimeter 
ist  nicht  mehr  das  feste  rhythmische  Mass,  die  feststehende  Schranke, 
innerhalb  welcher  der  Gedankengang  sich  zu  bewegen  hat,  in  welcher 
er  der  Hauptsache  nach  abgeschlossen  ist.  Bei  Aeschylus  findet  sich 
nur  ein  einziger  Trimeter,  in  den  sich  zwei  Personen  theilen, 
Prom.  980: 

nPOM.  oi'fxoL.  GPM.  To5£  Zeu<;  toutto?  oux  iTziaxaxotx. 
Und  hier  sehn  wir  den  Grund  der  Theilung:  Prometheus  sollte 
nicht  mehr  als  einen  einzigen  Schmerzensruf  erhalten,  der  durch 
erklärende  Zusätze  lediglich  an  Kraft  und  Eindringlichkeit  verloren 
hätte.  Dieser  Ausruf  aber  sollte  nicht  den  regelmässigen  Gang  der 
Rhythmen  unterbrechen,  auch  nicht  einen  besonderen  Abschnitt  des 
Dramas  als  einzelstehendes  Kolon  bilden  wie  V.  742  der  Ruf  der 
lo  16  [xot  {JLOt  nach  der  wichtigen  Offenbarung  des  Prometheus; 
und  so  blieb  denn  nichts  übrig,  als  ihn  in  das  Gefüge  eines  ein- 
zelnen Trimeters  einzuordnen. 

Wie  ungeheuer  verschieden  aber  sind  die  Verhältnisse  bei 
Sophokles!  Hier  sind  lange  Partien  aus  grösstentheils  getheilten 
Trimelern  eine  häufige  Erscheinung.  Man  vergleiche  El.  1220 — 
1226.  1400—1416.  1424—1436.  0.  R.  626  —  629.  1172—1176. 
0.  C.  327 — 334  u.  s.  w.  Ja  selbst  zweimal  getheilte  Trimeter  sind 
nicht  selten,  wie 

0.  R.  655.     OL   oCo'är'  ouv  ä  xpli^s^S;  XO.   ot6a.    Ol.  9pa^£  8t 

ib.  684.    10.    aiJLCpoüv  caz    aiJTolv;    XO.    vcdyi.    10.    xai  xLc,  -^v 

und  während  in  solchen  Fällen  doch  noch  eine  grössere  Einheit 
gewahrt  ist,  indem  das  rhythmische  Ganze  über  der  durch  den 
Personenwechsel  hervorgerufenen  Theilung  steht,  wird  die  Schranke 
oft  noch  viel  energischer  unterbrochen,  indem  eine  Person,  nach- 
dem sie  einen  ganzen  Trimeter  recilirl  hat,  von  dem  folgenden  nur 


110  §  5.    Wortschlnss  nnd  Elision. 

einen   Theil   orhält,    den  Resl   an   eine   andere  Person  abtritt,    wie 
El.  147G— 1477: 

AI.  TLVov  7ÜCT    av5p«v  e'v  [liaoic,  apxuaxaTot,«; 
7rs7i;i:o)(_'  6  TAr|fj.üv;  OP.  ou  yocp  cv.atdvd  izaloLi 
^«v-a^  j^avoüaiv  ouvsx'   y.vz'X'jh'xc.  ica.; 

Hier  erscheint  nicht  melir  der  einzelne  Trimeter  als  Einheit, 
sondern  das  erste  Ganze  ist  in  der  ersten  Hälfte  des  zweiten  Verses 
abgeschlossen  und  besteht  desshalb  aus  IV2  (IV3)  Versen;  das 
zweite  Ganze  besieht  aus  dem  Rest  des  zweiten  Verses  und  dem 
folgenden  dritten.  Noch  verwickelter  wird  das  Verhältniss,  wo  in 
dem  zweiten  Verse  eine  Dreitheilung  stattfindet,  wie  ib.  1501 — 1502: 
OP.  TcoXX'  (xvTKfxdvzlQ,  ^i  6'  oho^  ßpaSuvsTai. 
aXX'  egcp .    AI.  u9Y]7oij.    OP.  coi  ßa5ia-s'ov  rcapo?. 

Man  sieht,  dass  hier  der  Rhythmus  von  der  sachlichen  Dar- 
stellung förmlich  gekreuzt  und  durchbrochen  wird.  Die  Musik  na- 
türlich, jenem  sich  eng  anschliessend,  wird  ihn  wieder  zur  Geltung 
bringen;  aber  wir  haben  hier  einen  unverkennbaren  Beleg,  dass 
diese  auch  bei  den  Allen  in  gewissem,  freilich  äusserst  beschränkten 
Grade  eine  selbständige  Prägung  hatte,  und  dass  die  spröde  sprach- 
liche Form  sich  ihr  schliesslich  beugen  und  unterordnen  musste. 

Es  ist  daher  in  der  Thal  keine  neue  Erscheinung,  die  man 
unter  dem  Namen  cx.^p.a  2o(p6>cX£t.ov  als  etwas  ganz  Selbständiges 
hinstellen  durfte,  wenn  bei  Sophokles  auch  ohne  Personenwechsel 
in  ganz  unzweideutiger  und  unverkennbarer  Weise  die  Einheit  des 
Verses  einer  abweichenden  sprachlichen  Combinalion  weichen  musste. 
Denn  nichts  anderes  ist  es,  wenn  er  am  Schlüsse  des  Trimeters, 
wenn  auch  verhällnissmässig  sehr  selten,  die  Aj^ostrophirung  eines 
Wortes,  zunächst  die  von  hi  und  -£,  gestattete.  Es  geschieht  — 
mit  einer  einzigen  Ausnahme  —  immer,  indem  zugleich  der  letzte 
Takt  oder  die  letzte  Dipodie  durch  eine  starke  hiterpunction  von 
dem  Gonnexe  ihres  Averses  losgetrennt  und  so  mit  dem  folgenden 
nahe  verbunden  ist.  Die  rein  sprachliche  Erscheinung  der  Elision 
ist  folglich  keine  „Freiheit",  die  Sophokles  eingeführt  hat,  wie  man 
in  gänzlicher  Nichtbeachtung  des  Sachverhaltes  noch  immer  definirt. 
sondern  nur  der  getreue  und  entsprechende  Ausdruck  der  wirk- 
lichen Verhältnisse  der  stilistischen  Darstellung. 

0.  R.  290.     {»9    ou  xevoij-at  5t5;j.a  Ka5[Jiölov  [xe'Xa? 

&'  "A'.hriQ  c>i£vaY[j.ol?  xat  ycoic  ~XouTi'?£~a(.. 
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785.     xa^o  xa  (j.sv  xswow  stspTCo'p.TjV,  c|j.ü^ 

791.     «<;  [x-^xpi  fjisv  XP^^'*^  P-2  FX^'^jvai,  ^s'vo^ 
5'  axXifjTOv  a.v'^guKOiCL  h-qküaov/,    opav. 
1184.     ooTiQ  Tzi(poiaii.a.i  (pu?  i:'  acp'  wv  ou  xP'^i^?  ^^^  °'-'? 

X'  Ol)  xp'^v  [J-'  c(JL!.X«v,  o\>c,  TS  [x'  oux  £§£!,  xxavuv. 
1224.     ol'  ep-y'  axouGsa^',  ola  5'   eiao^iöcy,  ocov 
5'   apsla'3's  xev'ä'Oi;,  eiTTsp  ey^svw^  eTi. 
El.  1017.     a7cpoa5ox7]-ov  ouSsv  el'pr^xac;"  xaXw? 

5'  tJStj  ö'  aTioppt'l'OUCav  '  aTZ-rpc^zWoiKfi^. 

0.  C.  17.     5a9V7jC,  eXai'ai;,  afXTrsXou*  TruxvcTCTspo!. 

6'  sl'ao  xar    auxbv  £uaT:o[j.oi3c;'   aif]86v£(;. 

Am.  1031.     £u  aoi  <pgovriaa.c,  sO  Xfi-yw  ro  [xav'^ocvei.v 

8'  T^StcTov  £u  XfiyovTOC,  £L  x£p5o(;  Xs^ot. 

Hier  schrieben  die  alten  Grammaliker  mit  Recht  das  zurück- 
gebliebene 5'  oder  x'  in  den  Anfang  des  nächsten  Verses,  da,  wie 
wir  oben  gesehen  haben,  der  Consonant  nicht  als  Auslaut  zum  vor- 
hergegangenen Worte  gezogen  werden  konnte,  sondern  vielmelu' 
den  Anlaut  zu  dem  darauf  folgenden  Worte  bildete.  Etwas  anderes 
freilich  ist  es,  vvenn  nach  der  Elision  von  dem  Worte  nocli  ein  an 
sich  sprechbarer  Rest  zurückbleibt.  Wir  haben  zunächst  ein  solches 
Beispiel  0.  R.  332: 

iy(j)  OUT    e(ji,auTcv  oÜt£  c'   aX^uvo'  zi  raur 
aXXoC  s'Xfi'YXSf-??  ou  yap  av  Tcu'^ot.o  [j.ou. 

Dass  die  Griechen  diejenigen  Consonanten,  welche  sie  für  ge- 
wöhnlich am  Schluss  der  Wörter,  aber  keineswegs  immer  am  Schluss 
der  Silben  unterdrückten  (ovo[j.a  st.  ovo\k(xx,  dagegen  xix[).ov),  über- 
haupt nicht  im  Stande  gewesen  wären,  am  Wortschlussc  auszu- 
sprechen, würde  eine  Annahme  sein,  welche  durch  die  Thalsachen 
zu  bestinunl  widerlegt  wird.  Denn  wir  finden  häufig  genug  bei  den 
verschiedensten  Schriftstellern  Namen  wie0w^  oder0£u'ä',  die  in  mehr 
als  einer  Beziehung  den  griechischen  Lautgesetzen  widersprechen, 
ganz  unbefangen  angeführt.  Sodann  zeigen  auch  einzelne  echt  grie- 
chische Wörter  wie  £x  und  oux,  dass  man  ohne  Scljwierigkeit  auch 
andere  als  die  gewöhnlichen  Consonanten  im  Auslaute  sprach.  End- 
lich beweisen  die  Synize.^en  zwischen  zwei  auf  einander  folgenden 
Wörtern,    welche   zum    Tlieil   ganz  anderer  Natur  sind,    als  die  im 
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Innern  der  Wörter  (z.  B.  iizd  ou8',  -J)  ou^  H-  1^.  177.  5,  349  und 

466,  während  stou  und  tjou  in  demselben  Worle  nicht  vorkommen), 
dass  beim  Zusammenstosse  zweier  Wörter  auch  sonst  weniger  ge- 
bräuchliche Verhältnisse  walten  können. 

Vielmehr  ist  das  Wesen  der  Sache  in  dem  Falle  mit  TaOx 
und  ähnlichen  folgendes.  Der  Dichter  hält  möglichst  die  ideelle 
Norm  inne,  dass  der  recitative  Vers,  da  er  eine  beliebige  Pause  an 
seinem  Schlüsse  gestattet,  auch  mit  vollem  Worte  endige.  Die  sti- 
listische Form  freilich  wird  häufig,  wegen  der  angewandten  Satz- 
gliederung und  Interpunction  zwei  Verse  als  viel  näher  verbunden 
erscheinen  lassen;  aber  dies  kommt  durch  die  sprachliche  Prägung 
nicht  näher  zum  Ausdruck,  als  dass  ein  apostrophirtes  Wort  aus- 
nahmsweise —  und  auch  nur  bei  einem  so  frei  und  kühn  gestal- 
tenden Dichter  wie  Sophokles  —  den  mit  dem  folgenden  Verse 
im  innigsten  Zusammenhange  stehenden  Vers  schliessen  dürfe.  So 
ist  dem  Declamalor,  der  dem  Sinne  durch  Modulation  und  den 
ganzen  Vortrag  überhaupt  auf  das  engste  folgen  muss,  die  Möglich- 
keit gegeben,  auch  innig  in  der  Aussprache  das  sachlich  Zusammen- 
gehörige zu  vereinigen.  So  in  obigem  Falle:  zi  xaijxaXXoi;  sXs'y- 
y^et?;  gesprochen  ähnlich  wie  xocTreixa  aus  y.od  £7i:£i.T:a.  Verlangt 
aber  die  Musik  eine  Pause,  so  steht  auch  der  nichts  entgegen,  da 
TaÜT  eine  durchaus  sprechbare  Verbindung  ist.  Anders  ist  das 
Verhältniss  auch  nicht,  wenn  eine  starke  Interpunction,  ohne  Elision, 
anders  sondert  und  verbindet,  als  der  reine  Rhythmus  erfordern 
würde.  Man  denke  doch  nur  an  das  Verhältniss  in  unseren  Ge- 
dichten, wie  verschieden  wir  sie  declamiren  und  singen,  auch  in 
dem  Falle,  dass  die  musikalische  Composition  der  sprachlichen  Prä- 
gung eben  so  genaue  Rechnung  trägt,  als  bei  den  Griechen.  Wir 
ersehen  also  aus  den  scheinbaren  Freiheilen  des  Sophokles  nichts 
anderes,  als  dass  man  auch  im  Allerlhume  gut  zu  declamiren  verstand. 
Unsere  Anschauung  wird  lediglich  bestätigt  durch  eine  weitere 
Stelle,  0.  C.  1164,  wo  eine  sehr  schwache  Interpunction  in  dem 
folgenden  Verse  bei  dem  Mangel  einer  solchen  im  ersten,  den 
Eindruck  nicht  verwischt,  dass  beide  Verse  ein  eng  verbundenes 
stilistisches  Ganze  seien: 

coi  9aciv  auTov  s<;  Xoyoix;  iX'^dv  [xoXovt 
aiTclv  [,]  dcTCöX'ä^etv  t    aö^aX«?  T'T]?  hzug    o8ou. 
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Man  konnte  hier  auch  bei  der  Declamation  (xoXovx  für  sich 
voll  ausspreclien  und  musste  es  fast,  da  zwei  Trimeter  vereinigt 
eine  zu  langathinige  Verbindung  sind.  Ist  es  aber  unser  Zweck, 
das  Alterthum  verstehen  zu  lernen,  so  dürfen  lodte  Regeln,  die  auf 
unverstandene  Aeusserlichkeiten  basirt  sind,  jene  die  auf  Beobach- 
tung der  Thatsachen  beruhen,  nicht  verdrängen. 

Die  freie  Beweglichkeit,  welche  in  den  Trimetcrn  des  Sophokles 
herrscht,  sehen  wir  bei  seinen  Nachfolgern  wieder  eingeschränkt. 
Euripides,  überhaupt  sehr  wenig  genial,  hält  sich  an  die  strengere 
Norm;  nur  an  einer  Stelle  nimmt  man  zuweilen  Episynaloiphe  an, 
aber  mit  Recht  haben  neuere  Herausgeber  das  x  entfernt,  Iph. 
T.  961. 

oi;  8'  de,  'Äpeiov  o'x.'^ov  v]xov,  £(;  Scxyjv  [t] 
saTTjv,  syw  pisv  'ä'axspov  Xaßwv  ßcc^pov, 
to  5'  aXko  TTpsaßst-p'  -JJTcep  tjv  'Gpwuov. 

Ausserdem  citirt  man  ein  einzelnes  Fragment  des  Achaios.  — 
Ausnahmen,  welche  in  der  Poesie  der  alexandrinischen  und  späteren 
Zeit  vorkommen,  so  in  einem  wie  gewöhnlich  in  Distichen  verfassten 
Epigramm  des  Kallimachos,  sind  eigentlich  nicht  der  Erwähnung 
werth.  Unsere  Darstellung  beschäftigt  sich  mit  der  unmittelbar  aus 
der  Natur  hervorgegangenen  Poesie  der  echt  classischen  Zeit.  In 
wie  weit  eine  spätere  Zeit,  welche  die  vorgefundenen  Formen  äusser- 
lich  nachgeahmt  hat,  dieselben  auch  verstanden  hat,  das  ist  eine 
Frage  von  ganz  anderer  Art  und  jedenfalls  von  verhältnissmässig 
geringem  Interesse.  So  durfte  denn  in  früheren  Bänden  unbedenk- 
lich die  recitative  Poesie  als  eine  solche  dargestellt  werden,  welche 
die  Verse,  an  deren  Schluss  durchgängig  eine  Pause  statthat,  mit 
vollem  Worte  und  ohne  Elision  endet.  Die  äusserst  spärlichen  Aus- 
nahmen bei  einem  einzigen  Dichter  aber  ändern  nichts  an  der  all- 
gemeinen Regel  und  finden,  wie  wir  gesehen  haben,  eine  vollständig 
genügende  Erklärung. 

13.  Einen  stricten  Beweis  dafür,  da.ss  trotz  stattfindender 
Elision  dennoch  am  Schluss  des  Verses,  selbst  bei  der  Declamation. 
nicht  nur  beim  musikalischen  Vortrage,  eine  nicht  unbedeutende 
Pause  in  Uebereinslimmung  mit  der  Praxis  der  Grieciien  innege- 
halten werden  könne,  ja  oftmals  müsse,  liefert  eine  vollständig  in 
derselben  Linie  stehende  Erscheinung,  die  in  einem  späteren  Para- 
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graphen  genauer  besprochen  und  mil  einer  grossen  Menge  unzweifel- 
hafter Beweisslcllen  belegt  werden  wird.  Es  ist  der  Fall,  wo  eine 
Präposition  den  Vers  schliesst,  deren  sonst  kurze  Endsilbe  als  rhyth- 
mische Länge  gilt,  und  zwar  nicht  seilen,  trotzdem  der  nächstfol- 
gende Vers  mit  einem  Vocale  anßngl,  wie  Pind.  Ol.  9,  19: 
£v  TS  Kaaxalici.  TCJ-goL 
'AX9SOU  T£  pss'ipov. 
Hier  ist  doch  für  Alle,  die  nicht  gewaltsam  ihre  Augen  schliessen, 
ein  evidenter  Fall  (dem,  wie  wir  sehen  werden,  viele  andere  zur 
Seite  stehen),  wo  die  Poesie  selbst  gegen  die  Erlordernisse  des 
sprachlichen  Ausdrucks,  als  Kunst  in  gewissem  Grade  das  Material 
frei  gestaltend,  eine  Pause  oder  mindestens  entsprechende  Dehnung 
nothwendig  macht.  Wenn  sonst  der  Hiatus  zwischen  dem  Aus- 
gange und  Allfange  chorischer  und  recitativer  Verse  nicht  störl, 
da  ganz  natürlich  eine  Pause  die  Wörter  trennt,  so  sollte  man  hier 
das  Gegenlheil  erwarten,  da  eine  Präposition  mit  ihrem  Casus  zu 
eng  zusammengehört.  Wie  will  man  den  Hiatus  ohne  Verspause 
los  werden?  Wird  nicht  aus  jeder  einzelnen  Betrachtung  evident, 
wie  gänzlich  blind  und  urtheillos  diejenigen  sind,  welche  ^egm  die 
Verspausen  zu  Felde  ziehen? 


§  6.    Die  Hauchlaute  und  der  Hiatus. 

1.  Wir  haben,  um  gewisse  Erscheinungen  der  griechischen 
Metrik  begreifen  zu  können,  mit  einer  kleinen  sprachgeschichtlichen 
Untersuchung  zu  beginnen. 

Ich  werde  nämlich  zu  zeigen  versuchen:  1)  dass  die  Griechen 
nicht  zwei,  sondern  drei  verschiedene  Hauchlaute  (tcvsu- 
[xaxa,  Spiritus)  hatten;  und  2)  dass  innerhalb  der  classischen 
Epoche,  von  Homer  bis  auf  Sophokles  das  Gebiet  dieser  Hauchlaute 
sich  mannigfaltig  verschob,  bis  der  eine  derselben,  da  er  im  Neu- 
griechischen nicht  erwähnt  wird,  sich  wahrscheinlich  verlor. 

hl  Wörtern  wie  „bauen,  Melodien,  Knäuel"  sprechen  wir  di;n 
Vocal  der  Schlusssilbe  so  gut  wie  nicht  aus;  lässl  man  aber  bei 
gutem  Vortrage    eines   Gedichtes    die  Schlusssilbe    deutlich    hören 
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und  darin  ein  ordentliches  gescliärftes  e,  so  wird  diese  Silbe  doch 
so  in  die  vorhergeiiende  hineingeschleift,  dass  kein  deutlicher 
Hauchlaut  sich  bemerkbar  macht.  Anders  aber  ist  es,  wenn  ein 
Wort  auf  einen  Vogal  ausgeht  und  das  folgende  mit  einem  solchen 
anfängt,  z.  B.  „Bau  auf  den  Herrn";  „diese  Melodie  ist  gut."  Ver- 
gleichen wir  diese  Fälle  mit  einander,  so  wird  uns  klar,  dass  zwei 
verschiedene  Hauchlaute  vorliegen,  wovon  der  eine  aber  fast  un- 
merklich ist.  Wir  erklären  uns  so  auch  die  verschiedenen  griechi- 
schen Schreibvveisen:  a^CkLfx,  nicht  a^ik'A;  vooto,  nicht  vcoic;  da- 
gegen 0  av7]p,  nicht  o  av/jp. 

Besonders  deutlich  wird  uns  durch  die  französische  Sprache, 
dass  die  Hauchlaute  mit  dem  h  und  dem  sogenannten  spiritus 
lenis,  der  passender  nach  jenem  hebräischen  Buchslaben  „Alef 
benannt  werden  könnte,  nicht  erschöpft  sind.  Im  Französi.schen 
nämlich  fehlt  das  h  gänzlich,  aber  an  dessen  Stelle  gibt  es  einen 
nicht  minder  kräftigen  Hauchlaut,  das  sogenannte  h  aspiree,  welches 
man  einigermassen  zutreffend  als  „starkes  Alef"  bezeichnen  könnte. 
Dies  ist  ein  weil  kräftigerer  Laut,  als  unser  h,  denn  vor  ihm  wird 
bekanntlich  nie  apostrophirt  und  kein  Consonant  kann  übergezogen 
werden.  Bezeichnen  wir  zum  Unterschiede  von  dem  „schwachen 
Alef",  0,  (§  1,  10]  mit  ö;  also:  lö  öibu,  l§  Jibu  (noctua,  nocluae); 
nicht  libu,  liizibv. 

3       3'         333 

Ich  nannte  so  eben  jenes  französische  h  aspiree  einen  viel 
kräftigeren  Laut,  als  unser  deutsches  /t.  Dies  wird  gewiss  be- 
fremden, da  man  gewohnt  ist,  gerade  unser  h  als  bei  weitem  den 
stärksten  Hauchlaut  anzusehen.  Wie  oft  hat  man  nicht,  ohne 
Widerspruch  zu  finden,  die  vor  dem  griechischen  Spiritus  asper 
und  dem  lateinischen  h  gestatteten  Elisionen  und  die  Erscheinung, 
dass  das  h  in  jenen  Sprachen  nicht  den  Hiatus  aufhebe,  damit  zu 
erklären  versucht,  dass  jenes  h  der  „Gräko- Italer"  ein  viel 
schwächerer  Laut  gewesen  sei,  als  unser  h,  und  so  den  Beweis 
zu  finden  geglaubt,  dass  es  dem  französischen  h  aspiree  geglichen 
habe!  Aber  zu  dieser  Anschauung  hat  keineswegs  irgend  eine 
lebendige  Beobachtung  geleitet,  sondern  einzig  die  pseudographischc 
Thatsache,  dass  wir  den  Laut  des  n  durch  keinen  Buchstaben  be- 
zeichnen, dagegen  den  des  T^  durch  h.  Musste  nicht  für  die- 
jenigen, denen  die  Schriflzeichen  und  die  Sprache,  so  wenig  sie 
sich  es   auch   selbst  gestehen  mochten,  identisch   waren,   dies   der 
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starke  Laut  sein,  der  durch  einen  eigenen  Buchslaben  bezeiclinet 
wurde  und  das  der  schwache ,  dem  eine  solche  Bezeichnung  fehlte? 
Denn  drückt  man  jenes  h  aspirt'c  im  Deutschen  aus,  so  bedient 
man  sich  keines  Consonanlen,  man  schreibt:  lö  ibu. 

Achten  wir  aber  zunächst  nur  auf  den  Anlaut  deutscher 
Wörter,  so  sind  hier  das  Alef  und  das  h  zwei  gleich  starke 
Laute;  beide  können  in  gleicher  Weise  durch  einen  vorgeschlagenen 
Consonanten  absorbirt  werden.  Es  geschieht  dieses  z.  B.,  wenn 
das  sächliche  Fiirwort  „es"  seines  Vocals  beraubt  wird  und  so 
vor  ein  Zeitwort  tritt:  „'s  ist  wahr'",  „'s  hofft  mancher  Mensch", 
gesprochen:  'sist  var,  'soft  mancer  mens,  so  dass  also  das  s 
scharf  bleibt,  nicht  wie  sonst  im  Anlaute  vor  einem  Vocale  den 
weichen  Laut  [z)  hat.  —  Wenn  ferner  es  in  dem  bekannten  Volks- 
liede  vom  Prinzen  Eugen  heissen  kann:  „Dass  er  kunnt'  hinüber 
rucken  mit  d'r  Armee  wol  für  die  Stadt",  so  würde  es  unserem 
Sprachgefühl  eben  so  wenig  widerstreiten,  in  volksthümlichen  Weisen 
Sätze  wie  die  folgenden  zu  bilden:  „Wie  d'r  Herr  es  hatt'  be- 
fohlen", „Und  's  Heer  blieb  nicht  zurück",  hi  allen  diesen  Fällen 
spricht  man:  dr'armg,  dr'er,  unt  'ser,  indem  man  nach  dem  vor- 
geschlagenen Consonanten  einen  kaum  hörbaren  Hauchlaut  aus- 
spricht, ohne  Unterschied,  ob  dieser  an  die  Stelle  eines  ursprüng- 
lichen h  oder  eines  Alef  trete.  Dies  Alles  nun  geschieht  auch  vor 
dem  französischen  schwachen  Alef,  nimmermehr  aber  vor  dem 
starken,  h  aspiree  benannten,  Alef.  Und  hieraus  allein  geht  auch 
schon  für  diejenigen,  welche  nicht  mit  dem  Gehöre  lebendig  auf- 
zufassen im  Stande  sind,  unwiderleglich  hervor,  dass  gerade  unser 
h,  nicht  das  franz.  h  aspiree,  der  schwächere  Laut  sei,  und  dass 
es  auf  gleicher  Stufe  mit  demjenigen  der  griechischen  und  latei- 
nischen Sprache  stehe. 

Denn  was  will  das  doch  sagen,  dass  wir  vor  dem  h  in  ge- 
bildeter Sprache  nicht  mehr  apostrophiren,  als  vor  jedem  anderen 
Consonanten?  Thun  wir  es  etwa  wesentlich  häufiger  vor  einem 
Worte,  das  mit  Alef  anlautet,  und  welches  wir  der  Theorie  nach 
als  ein  Wort  mit  vocalischem  Anlaut  betrachten?  Und  sollten 
Dichter  hier  in  der  That  mehr  zu  Elisionen  neigen,  so  wissen  wir 
ja,  was  in  der  modernen  Welt  die  aus  der  herrschenden  Pseudo- 
graphie  gezogenen  Schlüsse  vermögen!  Es  muss  so  sein,  sagt 
man  sich,   hier  muss   die  grössere  Härte  liegen,  wo   die  Conso- 
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nanlen  (zu  denen  h  gerechnet  wird,  nicht  das  in  der  Schrift  un- 
sichtbare Alef)  zusammenstossen;  und  so  deniit  der  Dichter  diesem 
Rechnung  tragen  zu  müssen.  Denn  wir  dürfen  es  uns  nicht  ver- 
hehlen, wir  Deutsche  haben  den  Sinn  für  sprachlichen  Wohllaut 
in  unerhörtem  Grade  eingebüssl,  und  man  bedenke  nur,  was  das 
für  ein  Gequelsch  und  Gewürge  ist,  wenn  man  deutsche  Verse 
liest,  mit  ihren  endlosen  Consonantenhäufungen,  die  nichts  an 
ihrer  Härte  einbüssen  dürfen,  damit  nicht  der  logische  Sinn  leide!  — 
Umgekehrt  ist  bei  dem  Dichter  der  classischen  Zeit  der  Griechen, 
wie  wir  nach  jeder  Richtung  hin  und  in  jedem  einzelnen  Punkte 
zu  beweisen  gedenken,  davon  gar  nicht  die  Rede,  dass  ihn  die 
eingeführte  Schreibart  der  Wörter  und  irgend  eine  künstliche 
Theorie  beeinflusse,  sondern  er  folgt  einfach  der  Natur,  dem  aus- 
geprägten Gefühl  für  den  Wohlklang.  Daher  denn  konnte  er  auch 
das  TCveüfjia  8aöu  nicht  als  ein  wesentlich  mehr  consonanlisches 
Element  belrachtcn,  als  das  Trvsufjia  4"'^6v,  und  wir  finden,  dass 
vor  beiden  mit  ganz  demselben  Zwange  elidirt  wird,  beide  genau 
in  denselben  Fällen  einen  Hiatus  veranlassen. 

2.  Stehn  die  Hauchlaute  im  Innern  eines  Wortes,  so  sind 
im  Deutschen  zwei  Fälle  wohl  zu  unterscheiden.  Erstens,  das  h 
oder  das  Alef  lauten  eine  kräftig  ausgesprochene  und  daher  auch 
fast  ausnahmlos  betonte  Silbe  an:  dann  werden  sie  deutlich  aus- 
gesprochen und  die  Silbe  wird  durch  einen  Ruck  mehr  oder  we- 
niger scharf  von  der  vorliergehenden  getrennt:  „ge — einigt,  be — 
erbt,  Gast — haus,  Koch — ofen";  in  den  letzteren  beiden  Wörtern  ist, 
wie  bekannt,  der  Schlusstheil  mit  einem  kräftigen  Nebentone  ver- 
sehen. In  allen  diesen  Fällen  sind  weder  Vocalverschmelzungen 
(Synizesen  nach  der  Terminologie  der  Alten)  noch  Ueberziehen  der 
Consonanten  gestaltet.  Man  theilt  also  in  der  Aussprache:  qo — 
fti — nikt,  b^ — iirpt,  gast — haus,  koS — ofen,  d.  h.  g^—oai — nikt 
u.  s.  w. ,  kann  aber  nicht  zu  der  Aussprache:  goai — nikt,  heevpt, 
ga — Staus,  ko — /^gfen  gelangen. 

Zweitens  aber,  die  von  dem  Flauchlaute  eingeleitete  Silbe  hat 
einen  schwachen,  nicht  betonten  Vocal.  Dann  verliert  das  h  eben 
so  wohl  als  das  Alef  an  Arliculationsslärke,  die  Silbe  wird  nicht 
deutlich  abgerückt  und  neigt  dazu ,  entweder  ihr  vocalisches  Ele- 
ment ganz   einzubüssen,    oder    auch    es  mit  dem   vorhergeilenden 
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Vocale  zu  versclimekcn:  im — U^ — diu  oder  m^ — \o — dien;  gliln 
(canderc)  aus  glühen,  sli-n  (slare)  aus  sli^hen. 

Ist  es  nun  nicht  schlagend,  wie  wir  dieselben  Verhältnisse  in 
der  griechischen  Sprache  wiederlrelTen?  Denn  wenn  nicht  im  all- 
gemeinen diese  Abschwächung  der  Hauchlaute  im  Innern  der  Wörter 
stattgefunden  hätte,  wesshalb  notirtc  man  sie  hier  denn  nicht? 
Die  Wörter  Tz^ooboQ  und  ~po(o§6^  lassen  an  ihrer  Schreibart  nicht 
erkennen,  dass  das  eine  von  066^,  nicht  cSoi;;  das  andere  von 
(oSt],  nicht  wSt]  abslammte.  Sprach  man  denn  wirklich  nun  ganz 
ohne  ünt(>rschied  aus?  Keineswegs:  wir  werden  späterhin  viel- 
mehr sehen,  dass  man,  mehr  oder  weniger  deutlich,  immer  noch 
das  Alef  und  das  h  unterschied;  aber  beide  Laute  waren  so 
schwach,  dass  man  eine  Bezeichnung  nicht  mehr  für  nöthig  hielt. 
Und  ist  es  bei  uns  anders?  Man  achte  doch  nur  darauf,  wie 
Ausländern,  die  lediglich  nach  dem  Ivlange  auffassen,  unsere  Wörter 
mit  inlautendem  schwachen  h  erscheinen,  ob  sie  z.  B.  verschiedene 
Verhältnisse  in  „säen"  und  „mähen",  „glühen"  und  „Melodien" 
(dies  Wort  4siibig  gesprochen)  wahrnehmen.  Freilich,  wenn  man 
ihnen  forcirt  und  affectirt  diese  Wörter  vorspricht,  dann  werden 
sie  krasse  Unterschiede  wahrnehmen,  denn  wir  denken  in  solchen 
Fällen  immer  an  die  Pseudographie  der  Wörter  und  suchen  uns 
dieser  in  der  Aussprache  anzunähern. 

So  abgestumpft  wie  im  Deutschen  sind  die  „Interaspirationen" 
der  Griechen  eigentlich  nie,  und  eben  so  sicher  tönte  auch  das 
Alef  im  Innern  der  Wörter  in  den  meisten  Fällen  kräftiger.  Denn 
die  Griechen  haben  keine  halbstummen  Endsilben  wie  die  Deut- 
schen. Daher  schreiben  auch  die  Römer  mit  richtigem  Takte 
Polyliymnia,  nicht  Polymnia,  und  daher  müssen  auch  wir  gleich 
ihnen  fortfahren,  „Eurhythmie",  nicht  „Eurythmie"  zu  schreiben. 
Man  muss  doch  wahrlich  erstaunen,  wenn  ein  Philologe  (was 
nicht  „ein  Freund  der  Buchstaben",  sondern  „ein  Freund  der 
Rede  und  Sprache"  bedeutet)  so  ganz  rundweg  in  jener  einzig  be- 
gründeten Schreibart  den  Mangel  an  Wissenschafllichkeit  lindet, 
ohne  sich  selbst  die  ernste  Frage  vorzulegen,  wie  es  denn  mit 
dem  Wesen  der  Sache  —  nicht  mit  der  Gestalt  der  Buciistaben  — 
stehe. 

3.  Was  ist  Hiatus?  Ich  erinnere  mich  noch  sehr  lebhaft, 
mit  welchem  Entsetzen  mich  ein  russischer  Name  erfüllte,  den  ich 
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auf  einer  Adresskarlc  bemerkle,  Er  lautete  (oder  vielmehr:  schrieb 
sich)  GueonjuiewUsch.  Bemüht,  ihn  auszusprechen,  und  zwar  so, 
dass  jedes  Vocalzeichen  seine  Geltung  behielte,  klang  es  mir  wie 
ein  ununterbrochenes  Gegähne,  dass  mir  ganz  übel  dabei  wurde. 
Ich  suchte  mir  nun,  da  ich  nicht  glauben  konnte,  dass  eine  nicht 
ganz  ungebildete  Sprache  so  widerliche  Wörter  bilden  könnte, 
durch  sehr  kräftiges  Absetzen  der  Silben  zu  helfen:  Gn — e—or — 
(lu — i — 6* — wilsch,  d.  h.  GuöcJorguJiJi'vits,  wodurch  eine  wirklich 
trommelnde  Aussprache  entstand.  Endlich  brach  sich  die  Ueber- 
zeugung  Raum,  dass  sich  der  französisch  verbildete  Mann  bei  der 
Uebertraguiig  seines  Namens  in  ein  europäisches  Alphabet  auch 
wohl  der  französischen  Pseudographie  bedient  habe,  und  dass  der 
Name  einfach  lauten  werde:  Gcorgiewitsch,  d.  h.  Ge — ov — (ji — 
1^ — vits.  Sprach  ich  nun  die  Hauchlaute  nach  den  Silbenverhält- 
nis.sen  verschieden,  so  ergab  sich  ein  ganz  leidlicher  Wohlklang: 
Cr — -bör — gi — or — vits.  Also  ein  starkes  und  ein  schwaches  Alef, 
jenes  im  Anlaute  einer  kräfiigen,  dieses  im  Anlaute  einer  schwachen 
Silbe.  Bei  dieser  Aussprache  wird  man  zugleich  merken,  dass  die 
dritte  und  die  vierte  Silbe  zu  einer  Verschmelzung  neigen:  Gcor- 
ijicwilsdi.  Arliculirt  man  dagegen  die  erste  Silbe  des  Wortes 
kräftiger  und  spricht  das  erste  Alef  schwach,  so  werden  die  erste 
und  zweite  Sillie  zu  einer  Synizesis  neigen:    Georgiewitsch. 

Wir  gewinnen  so  folgendes,  für  die  griechische  Sprache  noch 
erst  näher  zu  begründendes  Gesetz:  Treffen  zwei  Silben  zu- 
sammen, von  denen  die  erste  auf  einen  Vocal  ausgeht, 
die  zweite  mit  einem  solchen  anfängt,  so  ist  diese  Ver- 
bindung übelklingond  und  wird  desshalb  ein  Hiatus  ge- 
nannt, wenn  nicht  entweder  die  erste  Silbe  verkürzt 
und  die  zweite  mit  einem  starken  Hauchlaute  eingesetzt 
wird,  oder  auch  die  zweite  mehr  oder  weniger  von  der 
ersten  absorbirt  wird.  Ist  die  erste  Silbe  entschieden  kurz, 
so  geht  sie,  nachdem  sie  der  folgenden  sich  assimilirt  hat;  eben- 
falls leicht  ein,  njit  jener  einen  Doppellaut  bildend:  vcoc, — voOc, 
dpYupeO(; —  [ap-yupo'oi^]  ap^Dpou^,  vo'ou — vou. 

Zunächst  ein  Beleg  aus  der  von  di.Mi  Alexandrinern  nicht  ohne 
IJrlheil  eingeführten  Schreibart  des  p  im  Iiniern  der  Wörter.  Man 
schreibt    supuj'fj.o?,    weil    die    erste;    Silbe   kräftig   genug    ist.    um 
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eine  stärkere  Arliculalion  der  zweiten  Silbe  unnölhig  zu  machen 
Dagegen  schreibt  man  suppu^fioc,  weil  das  u  ein  geschärfter  Vocal 
ist,  über  den  man  zu  flüchtig  hineilen  würde,  wenn  man  nicht  ein 
kräftiges  wohl  aspirirles  p  folgen  liesse.  —  Nun  aber  zur  Dar- 
stellung der  etwas  verwickelten  Verhältnisse  im  Griechischen. 

4.  Ursprünglich  sind  die  Hauchlaute  im  Tunern  der  griechi- 
schen Wörter  sehr  kräftig  gewesen,  kräftiger  als  gegenwärtig  im 
Deutschen,  und  sie  sind  es  in  den  meisten  Fällen  geblieben.  Dies 
geht  aus  einer  Reihe  von  Erscheinungen  mit  unzweifelhafter  Evi- 
denz hervor. 

I.  In  der  epischen  Sprache  trefTen  wir  so  viele  Häufungen 
von  Yocalen,  dass  der -entschiedenste  üebelklang  entstehen  mussle, 
wenn  man  nicht  im  Innern  der  Wörter  starke  Hauchlaute  hatte 
und  neben  ihnen  schwache,  um  jenen  trommelnden  Gleichklang 
der  Silben  zu  vermeiden,  vooto,  spr.  no — ooi — :>o,  xeoio,  aaaroc. 
Der  starke  Hauchlaut  ferner  zeigt  sich  bis  in  die  attische  Zeit 
hinein  unzweifelhaft  in  vielen  Fällen,  wo  ohne  ihn  Krasis  einge- 
treten sein  müsste,  wie  in  eoc,  'A-^iWioiZ,  itoleoQ. 

II.  Selbst  entschieden  lange  Vocale,  ja  sogar  Diphthonge 
werden,  besonders  bei  den  Attikern,  die  zu  den  kräftigsten  Hauch- 
lauten neigten,  vor  einem  folgenden  Vocale  innerhalb  des  Wortes 
verkürzt,  wobei  nur  die  eben  für  diesen  Fall  erschlossene  Aus- 
sprache mit  starkem  Hauche  denkbar  ist.  Der  gedehnte  Vocal 
liat  dann  zugleich  diejenige  Art  von  Kürze,  welche  wir  §  2,  2 — 3 
erschlossen.  Man  hat  diese  ausserordentlich  bequeme,  natürliche 
und  wohlklingende  Aussprache  nicht  begreifen  wollen,  indem  man 
z.  B.  in  Wörtern  wie  tzolIolXoc,  an  eine  Entziehung  des  i  dachte, 
wie  in  yepacc  neben  yspaw?;  doch  da  bedarf  man  sogleich  einer 
zweiten  Erklärung  für  Fälle  wie  TJpwe;;,  wo  man   dann  eine  Form 

wie  T^poe?  voraussetzen  muss;  und  in  Fällen  wie  TzoLxguo-oQ  kommt 
man  selbst  hiermit  nicht  aus,  indem  man  zu  gleicher  Zeit  eine 
Schärfung  des  o  zu  o  und  eine  Entfernung  des  t  annehmen  muss, 
was  ganz  undenkbar  ist.  Ich  will  die  Belege  aus  Pindar  und  den 
Texten  der  Dramatiker,  soweit  die  Kunstformen  sie  geben,  auf- 
zählen; bei  den  Elegikcrn,  deren  Sprache  sich  eng  an  die  epische 
anscliliesst,  linden  sich  keine  Beispiele,  da  das  einmal  bei  Tyrtäus 
vorkommende  yspawu?  wegen  der  Nebenform  Yspo'o«?  zu  unsicher 
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ist;  Fälle  aber  wie  xaxlov,  dvtir)  u.  dgl.  gehören  noch  weniger 
hierher  wegen  der  schwankenden  Quantität  des  eine  Silbe  schliessen- 
den  L  überhaupt,  über  welche  wir  bei  einer  späteren  Gelegenheit 
sprechen  werden.  Die  Anführung  aller  Stellen  aus  den  Dialogen 
ferner  hätte  wenig  gefrommt,  da  man  einen  viel  besseren  Ueber- 
blick  erhält,  wenn  man  sieht,  wie  oft  eine  Erscheinung  auf  einem 
bestimmt  abzugrenzenden  Gebiete  vorkommt.     Wir  finden  bei 

Pindar.     TüaXaiov   Pyth.    9,   113.  —  uCs'wv  Nem.  6,  25.  — 

Tcarpocov  Nem.  9,  14.  —  -Jipws?  Thren.  4,  5. 

Aeschylus.     hyidoLQ  Ag.  IV,  ßl.  —  toiov  Sept.  IX,  a9. — 

Sophokles.    KoiriaQ  El.  V,  Ep.  4.  —  ßiai'a?  Ant.  VII,  ß3.  — 

hiCkdioc,  VIII,  y4.  —  aekiov  Trach.  V,  G.  a  5.  —  Tuarpwav 
Phil,  m,  G.  ß4. 

Euripides.    Tzazgtoac,  Ale.  III,  G.  a2.  —  Ilec.  VI,  Ep.  3.  — 

7taTp«Mv  Med.  III,  ßl.  —  'I^at'av  Andr.  II,  al.  —  oupetav  II, 
G.  al.  —  yepatac,  -yepaCwv  Hec.  I,  5.  —  Suppl.  I,  2.  —  xaxa- 

xXacouaa  El.  I,  2.  —  SscXada  Suppl.  II,  6. 

Aristophanes.  outo»!  Ach.  V,  G.  9.  —  xcnux^qC  Eq.  V,  7.  — 
Vcsp.  XIII,  4.  —  TOUTML  Lys.  IV,  2.  —  xotauxa,  tto^oüto^.    Ach. 

XII,  G.  6.  —  Pax  VI,  G.  1.  —  VII,  G.  13.  —  ttoui,  izol^aon 
u.  s.  w.  Eq.  I,  G.  a6.  —  III,  G.  1.  —  VDI,  yl.  —  Vesp.  III, 
G.  8.  17.  —  IX,  7.  —  Pax  II,  10.  —  Lys.  V,  G.  2.  —  IX,  11.  — 
Thesm.  VI,  17.  —  a^iila'^rivoLCoc,  Vesp.  I,  G.  2.  —  IlaLwv  Av. 
XIV,  ^1. 

Das  häufige  Vorkommen  dieser  Erscheinung  gerade  bei  Aristo- 
l)hanes  zeigt,  dass  sie  eine  echt  attische  ist.  Und  wenn  wir  oben 
schlössen,  dass  sie  auf  einen  starken  Hauchlaut  im  Innern  der 
Wörter  deute,  so  finden  wir  in  der  Neigung  der  Athener  zu  kräf- 
tigen Hauchlauten  überhaupt  unsere  Anschauung  um  so  mehr  als 
eine  richtige  bestätigt.  Denn  die  Grammatiker  führen  genug  Wörter 
an,  in  welchen  die  Alliker,  wie  in  aXTpoo?  den  Vocal  aspirirten, 
während  fast-  alle  anderen  griechischen  Stämme  den  spiritns  Icnis 
halten  —  der  allerdings  leichter  sich  verflüchtigt,  wie  jener  — ; 
wie  die  Altiker  ferner  u  fast  ausnahmlos  aspirirten,  während  die 
Acülier  hier  häufig  das  Alef  halten,  ist  bekannt;  und  in   §  5,  6 
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haben  wir  bereits  eine  starke  guUurale  Aussprache  des  p  bei  ilinen 
erschlossen,  während  wir  dem  strengen  Dorismus  und  Aeolismus 
nur  ein  dentales  p  zuschreiben  können.  Endlich,  und  dies  ist  ent- 
scheidend, finden  eben  jene  Verkürzungen  ganz  unbedenklich  und 
in  allen  Dialekten  statt,  wenn  mit  dem  anlautenden  Vocalc  ein 
Wort  anfängt;  dass  aber  im  allgemeinen  ein  stärkerer  Hauchlaut 
das  Wort  einleite,  ist  ja  evident  und  anerkannt.  So  muss  auch 
hier  dieselbe  Erscheinung  dieselbe  Ursache  haben. 

Wir  erlangen  aus  diesen  Betrachtungen  zweierlei:  1)  eine 
wohlklingende  und  den  Thatsachen  Rechnung  tragende  Aussprache; 
2)  die  Ueberzcugung,  dass  auch  hier  nicht  von  dem  „Usus  be- 
stimmter Dicbterschulen"  zu  sprechen  sei,  noch  weniger  von 
„Freiheiten",  die  gewisse  Dichter  sich  nehmen,  von  „Ausnahmen", 
die  sie  „zulassen",  sondern  lediglich  von  der  Natur  der  lebendigen 
Sprache,  aus  der  die  specielle  metrische  Behandlung  in  den  ver- 
schiedenen Dialekten  und  Epochen  von  selbst  resultirt. 

in.  Endlich  zeigt  die  Verwandlung  der  Tennis  in  die  Aspi- 
rata vor  einem  aspirirten  Vocal  in  Zusammensetzungen,  dass  auch 
innerhalb  des  Wortes  die  As[)iration  verblieb,  Wenn  man  aus  im 
und  oSci;  nicht  &KohoQ,  sondern  icpohoc,  bildete:  mit  welchem 
Rechte  will  man  da  7rp6o5oi;  nicht  als  TCp6o5o(;  sondern  als  7cp6c§0(;, 
süpu^fj-oc  nicht  als  eurhijthniHs  (besser  eigentlich:  eu — hryth — mus) 
sondern  als  eurylhmus  auffassen?  Bedenkt  man  denn  nicht  ein- 
mal, dass  man  hier  willkürlich  für  ein  M  ein  i;  obtrudirt,  während 
man  nichts  anderes  anzuerkennen  hatte,  als  dass  beide  Arten  der 
Hauchlaute  im  Innern  der  Wörter  eine  Abschwächung  zu  erleiden 
pflegten,  beide  ganz  in  gleicher  Weise,  wesshalb  denn  auch  beide 
hier  durch  die  Schrift  nicht  weiter  ausgedrückt  wurden?  Dem 
Griechen  in  der  classischen  Zeit  aber  sollte  man  diese  Stumpfheit 
des  etymologischen  Gefühles  zutrauen ,  dass  er  aus  hodos  pro  —  odos, 
aus  hry'imos  eil — ry'^mos  bildete?  Und  hat  man  wohl  bedaclit, 
dass  man  lediglich  durch  die  Sitte  der  Lateiner,  das  Alef  über- 
hau[)t  nicht  zu  schreiben,  düpirt  wurde?  Es  ist  doch  traurig,  mit 
welchem  Leichtsinn  man  über  Sachen  abnrtheilt,  die  in  ihrem 
Wesen  erkannt  werden  wollen,  ohne  sich  die  Mühe  zu  geben,  über 
die  Buchstaben  hinaus  zu  denken;  und  mit  solchem  Gelehrtscheinen 
denkt  man  sich  über  Forschungen  hinwegsetzen  zu  können. 

5.     Wenn  für   den   älteren  lonismns,    dem    Homer    angehört 
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(und  SO  auch  für  den  jüngeren  Ilerodots)  neben  den  stärkeren 
Hauchlauten  im  hinern  der  Wörter  auch  noch  schwächere  anzu- 
nehmen waren,  zunächst,  weil  im  entgegengesetzten  Falle  ein  zu 
grosser  Uehelklang  entstanden  wäre,  so  legen  nun  für  jene 
schwächeren  Hauchlaute  die  so  ungemein  häufigen  Vcrschlei- 
fungen  (Synizesen)  den  stricten  Beweis.  Dieser  Verschleifung  unter- 
liegen hei  Homer  die  Yocalverbindungen : 

I.  sa,  eat,  ea;  —  so,  sot,,  soy;  —  so,  su.  II.  11,  282. 
a9psöv  5s  GTTJ^sa,  pat'vovro  5s  vs'p'ä's  >covly]. 

II.  Vereinzelt  finden  sich  xoXiöc.  II.  2,  811.  —  v:6\iä(^, 
Od.  8,  560.  Ab(^TZxia.<;,  Aiyutctl'tj,  My\)XxiriQ,  '"laTLatav.  II.  9,  382. 
Od.  4,  229.  127.  11.  2,  537.  —  Bei  Pindar  finden  sich  ausserdem 
Verschleifungen  von  ao,  ao  und  aot. 

Verschleifungcn ,  die  man  sonst  hat  finden  wollen,  gründen 
sich  auf  verschiedene  falsche  Auffassungen,  z.  B.  wenn  man  aus 
II.  2,  415.  544.  und  4,  373  5y)lo!.o,  5tj{ov  und  htiloiai  anführt, 
wo  walirscheinlich  ein  echter  Diphthong  anzunehmen  und  5y]0(,o 
u.  s.  w.  zu  schreiben  ist,  obgleich  auch  jene  grösstentheils  attische 
Weise,  Stji'oco,  5'rjtwv,  hriioiai  nicht  ausgeschlossen,  aber  höchst 
unwahrscheinlich  ist.  Denn  bei  jenen  folgt  fast  ausnahmlos  eine 
gedehnte  Silbe,  oder  mindestens  eine  solche,  die  consonantische 
Stütze  hat,  was  auch  aus  der  Natur  der  Sache  zu  erwarten  war. 

Wie  diese  Verschleifungen  ausgesprochen  sind,  kann  keinem 
Zweifel  unterliegen,  wenn  man  bedenkt,  dass  zwei  sonst  kurze 
Vocale  hier  zusamtnen  eine  Länge  bilden,  wie  sa,  so:  es  sind 
Diphthonge  nach  Art  der  französischen,  in  denen  beide  Vocale  noch 
deutlich  herausgehört  werden. 

Aber  auch  der  Fall  ist  denkbar,  dass  der  erste  Vocal,  fast 
immer  s,  als  ein  blosser,  kaum  hörbarer  Vorschlag  gesprochen 
werde.  In  diesem  Falle  muss  die  Verbindung,  wenn  der  zweite 
Vocal  kurz  ist,  ebenfalls  eine  Kürze  bleiben,  und  nun  wird  jeden- 
falls ein  kräftiger  Hauchlaut  vernommen  werden.  Doch  dieser  Fall 
ist  ungemein  selten,  bei  Homer  gar  nicht  nachweisbar  und  scheint 
nur  bei  Pindar  sich  sicher  zu  finden,  Pyth.  I,  56: 
ouTü  h^'Ugovt  ^so?  op^ox7]p  TCs'Xoi,  mit  dem  Rylhmus:  _  ;  _  ^  ^ 

l__    w    w    I II    l_    wl_Äl|. 

Auch  bei  i  ist  schwerlich  eine  Verschleifung  iifi  vollen  Sinne 
des   Wortes   anzunehmen;  dieser  Vocal   widerstrebt   in   der  gricch. 
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Sprache  zu  sehr  der  Bildung  von  Diphthongen,  deren  ersten  Theil 
er  bilden  inüsste.  Ich  möchte  deshalb  in  den  aus  Homer  ange- 
führten Beispielen  mit  7tcXt,a?  und  toXio^  lieber  annehmen,  dass 
die  Länge  der  Silbe  von  dem  consonantisclien  Auslaut  herrühre, 
wofür  ja  so  viele  Beispiele  vorliegen  (§  5,  3),  zumal  diese  Silbe 
im  starken  Takttheile,  der  Thesis,  steht,  und  dass  hier,  wie  bei 
AiyuTuir'/fi  u.  s.  w.  vielmehr  eine  halb  consonantische  Natur  des  i 
anzunehmen  sei.  Diese  Anschauung  wird  bestätigt  durch  das  Vor- 
kommen des  i  unter  den  gleichen  Verhältnissen  bei  den  Attikern, 
die  sonst  keine  Verschleifungen  im  Innern  der  Wörter  kennen 
wegen  ihrer  starken  Hauchlaute.  Wir  finden  z.  B.  xaghiac,  Aesch. 
Sept.  III,  a  1.  —  TCu^et,  Eur.  Ale.  VII,  G.  a  10.  —  axo'xtoi  VIII, 
ß  3.  —  op7!.a  Bacch.   VI,   G.   2.  —  9ovLav  Med.   Ml,   9.   —  16 

Or.  VI,  1.  —  ''EjXi'ou  Ar.  Eq.  1,  G.  ß8.  —  töS  Toü  Pax  I,  5.  — 
Eine  dieser  Stellen,  Bacch.  VI,  G.  2  bietet  sogar  einen  stricten 
Beweis  für  unsere  Anschauung,  weil  hier  in  opyta  die  Schluss- 
silbe Y'.a  eine  Kürze  bildet;  die  anderen  Stellen  lassen  in  dieser 
Beziehung  nichts  erkennen,  da  bei  ihnen  die  hinter  t,  folgende 
Silbe  einen  langen  Vocal  enthält.  Man  vergleiche  hierzu  was 
Corssen  über  das  latein.  v  (h)  hinter  q  auseinander  gesetzt  hat; 
auch  hier  bildet  der  Halbvocal  weder  mit  dem  q  zusammen  Posi- 
tion  (vgl.  oben  cxorioC),  noch  vereint  er  sich  mit  dem  folgenden 
kurzen  Vocal  zu  einem  langen  Mischlaut:  qve,  oder  que,  eigentlich 
qwp,  nicht  qlTe. 

Auch  das  u  kann,  wenigstens  nach  x,  in  die  Hechle  eines 
Halbvocals  einiretcn,  wie  x\)av6mhzq  Fers,  iil,  G. -a  2  zeigt,  wo 
die  Silbe  xua  durchaus  eine  Kürze  bildet  und  also  den  Laut  des 
echten  Digamma  enthält.  Man  darf  sich  über  dieses  Wiederauf- 
treten eines  scheinbar  ganz  antiquirten  Lautes  unter  besonderen 
Umständen  nicht  wundern,  da  alle  Sprachen  genug  analoge  Er- 
scheinungen aufweisen.  So  ist  ohne  Zweifel  dem  Griechen  auch 
eine  Art  von  j  im  Inlaute  geblieben,  und  man  hat  gewiss  nicht 
TOto,  vooto,  sondern  vielmehr  toijo ,  nnooijo  zu  sprechen,  das  j 
als  eine  ganz  leise  Schwingung,  wie  die  Lateiner  es  unter  den- 
selben Verhältnissen  sprachen  und  die  Franzosen  es  bewahrt  haben 
(vgl.  hierüber  Corssen).  Hierauf  weisen  auch  sogenannte  Zerdch- 
nungen  wie  bp.ouo^,   die  eben  so  wenig  von  den  Dichtern  aus  der 
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Luft  gegriffen  und  melri  caussa  angewondl  wurden,  wie  jene  an- 
deren, opooaa  u.  dgl.  in. 

Ferner  legen  für  jene  schwachen  Hauchlaute  unzweideutiges 
Zeugniss  ab  die  Zusammenziehungen  wie  voijc;  aus  vco?  u.  s.  w. 
In  der  attischen  Mundart  sind  diese  Processe  fast  völlig  bereits  zum 
Abschlüsse  gelangt;  wo  jetzt  noch  Vocale  innerhalb  des  Wortes  zu- 
sammenstossen,  da  wird  stets  der  zweite  mit  einem  starken  Hauch- 
laute eingesetzt,  und  als  Beweise  hierfür  haben  wir  desslialb  die 
Erscheinung,  dass  hier  keine  Verschleifungen  mehr  stattfinden  kön- 
nen, und  dass  selbst  der  lange  Yocal  in  weitester  Ausdehnung  eine 
Verkürzung  vor  folgendem  Yocale  erdulden  kann.  Nicht  nothwendig 
gerade  ist  der  letztere  gedehnt  oder  mindestens  durch  Position 
lang;  aber  wo  dies  nicht  der  Fall  ist,  und  das  ist  besonders  in 
den  optativischen  Endungen  aio  und  o(.o,  da  ist  fast  immer  der 
lolacismus  am  rechten  Platze  faijo,  oijo,  nur  nicht  das  j  hart  und 
rein  consonantisch).  Uebrigens  steht  dem  absoluten  Wohlklang  im 
Worte  auch  noch  die  ratio  logica  gegenüber.  Was  man  beim  Zu- 
sammenstosse  der  Wörter  vermeidet,  dass  muss  man  innerhalb  des 
Wortes,  das  nicht  eine  Umstellung  der  Theile  erdulden  kann,  wie 
im  Satze  die  Wörter  sich  verschieden  rücken  und  combiniren  lassen, 
sich  öfter  gefallen  lassen.  Des  reinsten  Wohlklanges  wegen  darf 
man  ein  Wort,  das  einmal  überliefert  ist,  nicht  unkenntlich  machen, 
auch  nicht,  wenn  eng  damit  verbundene  Flexionssilben  vorhanden 
sind.  Man  nahm  keinen  Anstoss  an  einer  Form  wie  op^w^vjv, 
weil  die  Tempusendungen  zu  sehr  als  unmittelbare  Bestandtheile 
des  Wortes  gefühlt  wurden;  dagegen  gestattete  man  sich  schon 
nicht  ein  9S(p^X7jxa,  da  man  die  P\edu[ilicationssilbe  als  eine  wenn 
auch  unvollkommene  selbständige  Wortwurzel  fühlte,  so  dass  das 
ganze  Verb  fast  doppelt  gesprochen  zu  sein  schien. 

So  blieb  denn  die  Wurzelsilbe  möglichst  constanl:  so  gut  man 
£— Tuaij — oa  und  izi — Tiau — xa  sagte,  so  gut  sagte  man  auch 
Tcau — OTj  und  -aü — e  mit  Bewahrung  der  Länge,  ob  nun  ein  kurzer 
oder  ein  langer  Vocal  folgen  mochte.  So  auch  in  den  determina- 
tiven Endungen,   so   dass  z.  B.   TiaTpwoui;  immer  die  gewöhnliche 

Aussprache  blieb,  izaxguo'oc,  die  seltnere,  so  zu  sagen  nur  ange- 
strebte. Genug,  dass  bei  dem  Zusammentreffen  zweier  Wörter  die 
Jh'aton  vermieden  wurden:   im  Innern   der  Wörter  war  das  Prinzip 
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iindurchfü lirbar;  und  wir  werden  einzelne  Fälle  kennen  lernen,  wo 
auch  zwisciien  zwei  Wörlern  ein  Hiatus  unvermeidlich  war.  Man 
gewöhnte  sich  hieran;  waren  doch  die  Hialen  hinreichend  seilen 
geworden,  um  das  Lästige  und  Unangenehme  zu  verlieren.  Man 
nahm,  um  an  obiges  Beispiel  anzuknüpfen,  gleichsam  keinen  iVnstoss 
an  Georgiewitsch,  nachdem  man  den  Gueorgniewitsch  losgeworden 
war;  und  in  der  Thal,  der  gänzliche  Mangel  an  Hiaten  hätte  der 
Sprache  eine  zu  grosse  consonantische  Härte  geben  müssen. 

6.  Im  Anlaute  eines  Wortes  ist  jeder  der  beiden  Hauchlaute, 
wie  erwähnt  und  übrigens  selbstverständlich  ist,  kräftig  zu  articu- 
liren;  doch  kommt  keiner  derselben  an  Stärke  dem  franz.  h  aspiree 
gleich,  da  nicht  nur  vor  beiden  in  gleicher  Weise  elidirt  werden 
kann,  sondern  auch  -die  Schlussconsonanten  des  vorhergehenden 
Wortes  übergezogen  werden  (§  5);  wir  setzten  desshalb  oben  mit 
Recht  diese  Laute  den  entsprechenden  deutschen  gleich.  Trifft 
nun  der  auslautende  Yocal  eines  Wortes  mit  dem  anlau- 
tenden des  folgenden  zusammen  (den  Hauchlaut  pflegt  man 
ja  mit  einer  gewissen  Berechtigung  nicht  unter  die  Consonanten  zu 
zählen,  wesshalb  man  nicht  nöthig  hat,  consequent  die  besiehende 
Ausdrucksweise  aufzugeben):  dann  entsteht  bei  gewöhnliclier 
Aussprache  beider  der  Hiatus. 

Dieser  Hiatus  erschien  dem  Griechen  als  ein  Uebelklang,  den 
man  zunächst  dadurch  zu  vermeiden  suclite,  dass  man  den  auslau- 
tenden Vocal  flüchtiger  wie  sonst  bei  folgendem  Consonanten  aus- 
sprach und  das  folgende  Wort  mit  einem  kräftigen  Ruck,  also  mit 
besonders  deutlichem  Hauchlaute,  einsetzte,  ganz  so,  wie  wir  es 
oben  in  Fällen  wie  TzaXaiä^  kennen  lernten.  Hierdurch  wurden 
zwei  verschiedene  Erscheinungen  herbeigeführt: 

L  Kurze  auslautende  Vocale  sanken  zu  einem  kaum 
bemerkbaren  leisen  Vorschlag  des  anlautenden  Vocals 
herab,  d.  h.,  sie  wurden  elidirt.  Man  vergleiche  hierüber 
§  5,  11.  Diese  Elision  konnte  unter  allen  Umständen  er- 
folgen, ohne  Rücksicht  auf  Länge  und  Kürze  der  vorher- 
gehenden und  der  folgenden  Silbe.  So  schon  in  Prosa 
TouT  Yjv  (_'_),  toÜT  apa  (_'w),  xar  auxov  (^'_),  xax' 
sxelvov  (^'  w). 

In  der  Poesie  gelten  bekanntlich  auch  die  Vcrbalendungen  [loli, 
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Tat  und  vcat  (ausnahmsweise  aucli  cai,  II.  15,  245,  seilen  a^at) 
als  hinreichend  kurz,  um  elidirl  werden  zu  können,  so  II.  1,  117: 
ßouXo}!.'  £Y«  Xabv  cov  s{JL[ji,svat  y]  a.izokia^a.i. 

Seltner  schon  ist  dies  bei  dem  at  in  infinilivischcn  Endungen 
der  Fall.  Wir  haben  hinreichend  an  verschiedenen  Stellen  über  die 
Verkürzung  von  Diphthongen  und  gedehnten  Vocalen  ges|)rochen, 
und  es  genügt,  daran  zu  erinnern,  dass  nicht  überall  die  scharfe 
Grenze  zwischen  lang  und  kurz  vorhanden  ist,  die  der  Systematiker 
sich  bestrebt  zu  finden.  Aber  auch  schon  die  Accentsetzung  Hess 
diese  verhältnissmässige  Kürze  vermuthen,  da  man  sonst  nicht  ßou- 
XofJiat,  ßou'XöTat,  ßouXovxat,  sondern  vielmehr  ßouXo[j.a!.  u.  s.  w. 
betonen  musste.  Das  at  und  ot  des  Nom.  plur.  in  der  ersten  und 
zweiten  Declination  wird  durch  eine  Accentslellung  wie  in  a[i\jvai 
und  YXwaaat  lange  nicht  in  dem  Grade  als  verhältnissmässig  kurzer 
Diphthong  erwiesen,  da  beim  Nomen  bekanntlich  die  Acccnte  ihren 
Platz  viel  constanter  bewahrten  als  beim  Verbum,  wo  die  Hauplregel 
eine  möglichst  weile  Entfernung  vom  Ende  erforderte  (axTJ,  sctty], 
eGTY][X£v).  So  sind  denn  diese  Endungen  auch  in  der  Thal  nicht 
elidirbar. 

U.  Ist  der  auslautende  Vocal  lang,  so  erhält  er  die 
Geltung  eines  kurzen  Vocales,  aber  nur,  wenn  entweder 
eine  kurze  Silbe  vorhergeht  oder  folgt.     So  bei  Pindar: 

Ol.  3,  14.    'Icxpou  dxo  CKispav  Tia^av. 

Ol.  4,  24.  x^"-?^?  ^2  ^'^^  'h''^°9  ''''^°^- 
Tritt  keine  andere  kurze  Silbe  daneben  auf,  so  ist  die 
Verkürzung  des  auslautenden  langen  Vocales  von  Pindar 
an  nicht  gestattet,  aber  auch  nicht  die  Bewahrung  der 
Länge,  im  Falle  keine  Verschleifung  (Synizesis)  oder  Ver- 
mischung (Krasis)  mit  dem  folgenden  Vocale  stattfinden 
kann.  Der  Dichter  weicht  also  durch  die  mannigfalligen  Mittel 
einer  verschiedenen  Worlslellung  oder  Conslruction  dem  Uebelklange 
aus;  die  scharf  abzugrenzenden  und  sich  auf  die  natürlichslo  Weise 
erklärenden  Ausnahmen  lernen  wir  weiter  unten  kennen. 

Rhythmische  Gründe  wirken  hier  durchaus  nicht  mit,  denn  wir 
werden  sogleich  sehen,  dass  diese  Verkürzung  in  allen  Taktarien 
und  allen  Theilen  der  Takle  slattlinden  kann,  vorausgesetzt  nur  jene 
daneben  vorkommende  kurze  Silbe.     Eins  ist  jedoch  zu  bemerken. 
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Die  Verkürzung,  worum  es  sich  hier  liandelt,  war  mindestens  in 
der  allischen  Prosa  nicht  gehräuchlich ;  und  der  feinste  Sinn  für 
Wohlklang  ist  ja  ohnehin  der  Poesie  von  vornherein  zuzuschreiben. 
Wie  man  weniger  im  gemeinen  Leben  elidirte  (wofür  das  erste  beste 
Kapilel  aus  einem  Prosaiker  hinreichend  Belege  gibt,  da  in  einer 
so  allgemeinen  Uebereinstimmung  der  Ueberlieferung  die  Schuld  nur 
in  sehr  seltnen  Fällen  auf  den  Zustand  der  Handschriflen  zu  schieben 
ist),  so  neigte  man  noch  weit  weniger  zu  jener  Verkürzung  aus- 
lautender Längen,  die  ja  auch  in  der  Poesie  nur  mit  einer  starken 
Einschränkung  angewandt  wurde.  Hierfür  liefert  Aristophanes  uns 
den  vollgültigsten  Beweis.  Er  hat  in  logaödischen,  dactylischen, 
anapästischen  und  jonischen  Versen,  wie  wir  sehen  werden,  häufig 
genug  jene  Verkürzungen;  dagegen  in  den  so  zahlreichen  päonischen 
Versen  findet  sich  davon  keine  Spur,  obgleich  in  diesen  3  Kürzen 
hinter  einander  oft  vorkommen;  und  andere  Dichter,  wie  Pindar, 
von  dem  nur  zwei  päonische  Gedichte  vorliegen,  haben  diesen  Usus 
in  dieser  Taktart  wie  in  jeder  anderen.  Der  Grund  ist  aber  offenbar. 
Die  Päonen  des  Aristophanes  haben  die  Sprache  und  Ausdrucks- 
weise des  gemeinen  Lebens,  stehen  desshalb  auch  gar  nicht  in  seinen 
eigentlichen  Liedern  von  feierlichem  und  echt  melischem  Tone  und 
schliessen  sich  fast  immer  eng  an  mehr  oder  weniger  recilalive 
Choreen  an.  Und  halte  die  gewöhnliche  Sprache  so  sehr  zur  Ver- 
kürzung auslautender  Längen  geneigt,  so  würden  sicher  die  En- 
dungen viel  eher  abgeschliffen  sein  und  wir  würden  nicht  selbst 
noch  in  der  neugriechischen  Sprache  so  Vieles  von  der  alten  Flexion 
gerettet  finden. 

Ueberzeugen  wir  uns  nun,  dass  keinerlei  rhythmische  Verliält- 
nisse  irgend  etwas  ändern  können  in  der  fraglichen  Behandlung  des 
Hiatus.  Ich  zähle  zu  dem  Zwecke  eine  Auswahl  von  Stellen  auf, 
aus  denen  zu  ersehen  ist,  dass  alle  Taktarien  ganz  gleichmässig  die 
Erscheinung  und  zwar  in  beliebigen  Stellen,  sowohl  unter  dem 
Haupt-  als  unter  dem  Nebeniclus  und  ebenso  an  iclusloser  Stelle, 
zulassen.  Diese  Einsicht  ist  sehr  wichtig;  denn  nach  allem,  was 
früher,  und  so  noch  in  neuester  Zeit  über  „die  Kraft  des  Ictus" 
philosophirt  worden  ist,  sollte  man  denken,  dass  dieser  durchaus 
die  Länge  vor  der  Verkürzung  bewahren  müsste.  Doch  dies  ist 
nicht  im  geringsten  der  Fall.  So  gul  die  erste  Silbe  von  ve'axoc 
kurz  bleibt,    trotz  eines   etwa  darauf  fallenden  Ictns,    so  gul  bleibt 
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auch  die  zweite  Silbe  von  Ne'caou,    wenn  ihr  ein  Vocal  folgt,  eine 
Kürze,   ob  sie  nun  stark  oder  schwach  inlonirt  werde.     Sophokles 
mag  uns  dies  an  zwei  Versen  zeigen: 
Aj.  VII,  al. 

Tt?  apa  vioLXOc,  ic,  ttots  X-jj^st,   ^oXuTrXaYXTov  steov  agi'^[f.6c,  .  .; 

^    ^    w  I  ^  w    w  I  ^    w    w  I  L_  II  -w  ^  I  L_  II  --.  .V  I  _  w  I  L_  I  _A  II 

Trach.  V,  G.  a  8. 

NscJffou  \)K0<p6vi7.  SoXiofxu'ä'a  xs'vrp'  sTci^sGavTa. 
>:ov.  wlw  ^  wlw  w  wI_w-II_w1_wIl_I_aII 
Ich  werde  nur  eine  kleine  Auswahl  von  Citalen,  möglichst  aus 
Pindar  geben,  nach  den  Taktarten  geordnet  und  demnächst  nach 
der  Stelle  im  Takte,  wo  die  Verkürzung  vorkommt;  die  letztere 
bezeichne  ich  durch  einen  Accent,  so  dass  also  z.  B.  _  v^,  ^  i  be- 
deutet, dass  die  Verkürzung  in  der  ersten,  _  ^  ^\  dass  sie  in  der 
zweiten  Silbe  der  Arsis  des  Dactylus  vorkommt. 

1.     Echte  Dactylen  und  Takte  in  dorischen  Weisen. 

A.  _  ^  ^  I 

Find.  Ol.  3,  14.    "Icrpou   (xtüo   axtapdv  Tuayötv  evEixsv  'A(xcpiTpuo- 

^ndhoLQ.  9,  69.  voaxov  sx^tarov  xac  aTtfxoTs'pav  yXwaGav  xat 
s7Utxpu<pov  oifJLOV.  Pyth.  1,  l.  94.  100.  3,  36.  57.  90.  4,  5.  148. 
174.  254.  272.  9,  116.  129.  Nem.  1,  17.  32.  5,  1.  7.  16.  10,  47. 
77.  11,  2-  7.  23.  Isthm.  2,  7.  4,  5.  —  Oed.  C.  I,  q  11.  — 
Heracl.  IV,  a4.  —  Nub.  I,  G.  8.     Ran.  IX,  G.  5.    XVIII,  17. 

B.  _  ^  ^  I 

Ol.  6,  65.     sv'ä'a  Pot  wTuacje  '^ifjaaupbv  StSujJiov. 

Pyth.  12,  18.  £(j.pL£vat.  aXX'  s'tcsi  s'x  toutov  91X0V  avSpa  jtovov.  . 
Ol.  6,  62.  86.  7,  7.  43.  55.  63.  89.  90.  8,  9.  16.  47.  54.  86.  10, 
19.  12.  5.  Pyth.  4,  21.  33.  64.  87.  164.  194.  197.  2-73.  287.  293. 
9,  24.  40.  44.  53.  60.  64.  68.  69.  88.  95.  118.  122.  12,  29.  Nem.  1, 
21.  58.  67.  5,  13.  16.  34.  37.  41.  43.  52.  8,  18.  23.  9,  29.  10,  M. 
31.  80.  82.  88.  11,  2.  13.  Isthm.  1,  2.  8.  11.  14.  56.  65.  2,  1. 
3,  86.  4,  18.  61.  5,  8.  17.  19.  22.  65.  —  Oed.  C.  I,  q  (passim). 
Nub.  I,  14.    G.  1.    Pax  V,  G.  7.  9.    Ran.  XVIII,  10. 

2.    Anapästen,  und  ähnlich  der  Auftakt  anderer  Versarlcn. 

Oed.  C.  I,  Sy.  a  6.     Zsu  aXe^r^xop,  rti;  tco^'  0  Tcpsaßu^j 

Ol.  7,  7.     xai  670  vsxrap  x^''^^^,  Moicäv  Sos'.v,  7.e'i\o<pcgoi^  .  .  . 

Schmidt,  Metrik.  cj 
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3.     Jonische  Takte. 
Vesp.  II,  3: 

(la  At',  aXX'  ic^aSac;,  w  TzccKTzid'  "JjSiov  ^ap.  X.  oux  av  .  .  . 
Aesch.  Suppl.  IX,  a  4.  —  Vesp.  11,  1. 

4.     Päonen. 
Ol.  II,  91.  _^^^\ 

'Aoijc  TS  TcatS"'  AHioTza..  TCoXXa  (xot  utc    a'yx(5vO(;  oxsa  ßsXTfj. 
Ebenso  ib.  121. 

5.     Dochmien. 

A.  v^  :  vi.  ^  _  w  I  _  A  II 

Eum.  II,  1.  opa  opa  [xaX'  au. 

Sept.  I,  G.  Y  1.     G.  £  3.  —  Aj.  m,  a  2.  3.    G.  y  2.  IV,  a  14.  — 

Ant.  Vni,  a  6.  —  Hec.  V,  11.    \TII,  1.  —  Ilel.  IV,  50. 

B.  w  :  w  .^  _  w  I  _  A  II 

Oed.  R.  ni,  G.  6.     9aiV£Tat;  sv^'   eX-qtev  auxou  [Aevstv. 
Sept.  V,  ß  1.  —  Hec.  Vni,  11. 

6.     Aufgelöste  Giioreen. 

Jx.         \^    \^     ''^    \ 

Trach.  V,  G.  a  8.     (Vgl.  V,  ß  5.  —  Phil.  V,  K.  y  7.  u.  s.  w.) 

NsGcJou  uTTOcpovia  8oXt.6p.D^a  xevrp'  eTic^ecavTa. 

ß.  V.    vi    w    I 

Soph.  El.  I,  ß  10. 

ov  7'  eyw   'xa{jiaTa  Trpoöpievouff ,  arsxvo«; 

C.  w    w    vi.    I 

Oed.  R.  III,  10. 

■"AXiov  •  ETTel  a.'^eoQ  oi(pCko<;  0  xt  7iu[j.aTov 

D.  _   vi  I    ^     V.     ^    I 

Thesm.  VIR,  ^11,  freilich  in  einem  im  Ganzen  logaödischen  Verse. 

Guiov  Gütov  suot  avaxopeuüv.  Fälle  wie  dieser  sind  besonders 
wichtig,  da  sie  am  deutlichsten  belegen,  dass  die  Verkürzung,  die 
hier  erst  durch  eine  kurze  Silbe  des  folgenden  Taktes  ermög- 
licht wird,  im  entferntesten  nichts  mit  rhythmischen  Verhältnissen 
zu  thun  hat.  —  Mehr  Reispiele  wird  man  von  Takten  choreischer 
Form  unter  Logaöden  finden  in  den  folgenden  Reispielen,  die  ich 
aus  Pindar  und  Aristophanes  gewählt  habe. 
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7.     Logaöden  (hier  unter  verschiedenen  Verhältnissen). 

01.  4,  6.  24.  5,  2.  8.  9,  15.  25.  31.  63.  85-  11,  17.  45.  47.  68. 
100.    13,  7.  17.  30.  37.  84.  101-  107.    14,  5.  8.    Pyth.  1,  1.  94.  100. 

2,  4.  35.  39.  51.  58.  8,  28.  56.  57.  93.  10,  17-  22.  11,  9.  24.  33 
Nem.  2,  l.  3.  18.  3,  54.  61.  71.  4,  35.  38.  75.  79.  94.  6,  4.  29. 
30.  81.  55.  75.    7,  16.  20.     Isth.  6,  36.    7,  5.  68.  71.  79. 

Eq.  VIU,  Y  1.  —  Nub.  U,  9.  III,  1.  IV,  5.  G.  l.  —  Pax.  IX, 
a  1.  —  Av.  VII,  1. 

8.     Rasche  Choreen,  _ul- 
Av.  VIU,  G.  6.  —  Cycl.  III  und  IV  passini. 

Die  Stellen  aus  Pindar  habe  ich,  um  einen  Massstab  für  die 
Häufigkeit  des  Vorkommens  zu  geben,  sämmtlich  citirt,  bis  auf  eine 
oder  die  andere,  welche  übersehen  sein  könnte;  nur  die  Bruchstücke 
habe  ich  nicht  berücksichtigt,  und  sie  sind  überhaupt  nie  zu  berück- 
sichtigen, wo  es  sich  um  feste  Resultate  handelt,  da  in  ihnen,  wie 
ich  in  der  Einleitung  bemerkte,  die  rhythmischen  Nolirungen  nicht 
auf  volle  Zuverlässigkeit  Anspruch  machen  können. 

Da  es  nunmehr  völlig  evident  ist,  dass  die  verschiedensten 
rhythmischen  Verhältnisse  nicht  den  geringsten  Einfluss  üben  auf 
die  Vocalverkürzungen  zur  Vermeidung  des  Hiatus  —  denn  sie  alle 
verlangen  sie  gleichmässig  — ;  so  hat  man  auch  die  Erscheinung, 
dass  sie  nur  gestattet  ist,  wenn  eine  andere  Kürze  daneben  auf- 
tritt, auf  den  sprachlichen,  besser  lautlichen  Wohlklang  zurück- 
zuführen. 

Nehmen  wir  den  Salz:  earat,  ohxoQ  yjysjjlov.  Hier  ist  die  an 
und  für  sich  lange  Silbe  xat  von  zwei  gleichfalls  langen  Silben  um- 
geben (die  eine  ist  es  durch  Position,  die  andere  durch  den  ge- 
dehnten Vocal);  es  widerstrebt  desshalb  dem  Gefühle,  die  ganz  gleich 
beschaffene  Silbe  zu  verkürzen  und  sie  in  einen  künstlichen  Contrast 
mit  völlig  gleich  beschaffenen,  in  unmittelbarer  Nähe  stehenden 
Silben  zu  setzen.  Aendern  wir  aber:  eaxai  sxetvo^  tjysjj.ojv.  Es 
folgt  eine  kurze,  leicht  hingleitende  Silbe;  verkürze  ich  jetzt:  zorai, 
so  drängt  sich  dem  Gefühle  unmittelbar  auf  nicht  der  Gegensatz  zu 
den  umgebenden  Längen,  sondern  die  Gleichartigkeit  mit  der  daneben 
stehenden  Kürze.  Es  ist  eine  Art  sprachlicher  Assimilation,  wie 
wir  sie  lautlich  in  opowv  und  analogen  Bildungen,  grammatisch  in 
der  Attraction  der  Relativsätze  u.  d^I.  m.  kennen.     Wesentlich  ver- 

9* 
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schieden  ist  aber  der  Fall,  wo  eine  echte  Kürze  vorhergeht,  eben- 
falls nicht.  So  erwächst  denn  auch  dieses  metrische  Gesetz  nicht 
aus  der  Theorie  bestimmter  Kunstschulen,  sondern  aus  dem  leben- 
digen Gefühle  für  Wohlklang  im  griechischen  Volke. 

An  drei  Stellen  habe  ich  in  der  Eurhythmie  auch  ohne  neben- 
stehende Kürzen  die  Vocalverkürzung  im  Hiatus  zugelassen.  Ich 
habe  darüber  folgendes  zu  bemerken. 

Ag.  IV,  G.  a  7  habe  ich  das  überlieferte  rot  ihtibo^  stehen 
lassen,  doch  dürfte  für  rot.  lieber  [j.ev  oder  Entsprechendes  zu 
schreiben  sein.  —  Eum.  IV,  a  6  und  Pers.  D,  y  2  sind  die 
Hiaten  durch  Härtung  verschuldet;  an  zweiler  Stelle  könnte  man 
in  dem  Auftreten  einer  Interjection  den  Hiatus  vertheidigt  finden; 
doch  bedürfen  auch  diese  beiden  Stellen  noch  dringend  einer  mehr 
genügenden  Emendation.  Man  muss  freilicli  gerade  bei  Aeschylus 
sich  öfter  mit  einem  blossen  Nolhbehelfe  begnügen,  da  hier  die 
Kritik  —  welche  immer  ohne  Kenntniss  der  poetischen  Kunstformen 
an  den  Gegenstand  hinanzutreten  gezwungen  war  —  noch  ausser- 
ordentlich viel  zu  leisten  hat. 

Auch  meine  Conjectur  Av.  in,  8  möchte  ich  zurücknehmen, 
da  sich,  wie  oben  erwähnt,  sonst  keine  Verkürzungen  in  Päonen 
bei  Aristophanes  finden.  Freilich  könnte  das  Fehlen  auch  zum 
Theil  auf  einem  Zufall  beruhen,  und  eine  metrische  Handhabung 
der  Sprache,  die  sonst  allen  Arten  der  Poesie  eigen  ist,  kann  der 
gewöhnlichen  Rede  nicht  einmal  ganz  fremd  gewesen  sein.  Man 
würde  also  sagen  können,  dass  die  Erscheinung  unter  den  Päonen 
der  Komödie  zwar  selten  gewesen  sei,  keineswegs  aber  unzu- 
lässig war. 

Pers.  VI,  G.  a  2  ist  TcoXe'fJiou  nur  ein  Druckfehler  statt  tcoXs'jjlov. 

7.  In  den  Fällen,  wo  keine  Vocalverkürzung  zur  Vermeidung 
des  Hiatus  zulässig  wäre  und  auch  sonst,  tritt  die  Verschleifung 
oder  Synizese  des  auslautenden  und  anlautenden  Vocales  ein.  Bei 
Homer  finden  wir  dieselbe  angewandt  nach  den  Wörtern  stcsi,  -J], 
7),  hri,  fj-T],  dann  in  den  Wortendungen  -q  und  m;  die  Attiker 
haben  sie  hauptsächlich   bei  t]  und  {xirj,   wenn  et,   ou,   a  oder  ot. 

folgt,  ferner  häufig  in  der  Verbindung  cTcei  ou.  II.  5,  349.  -^  ou^ 
aXtc  OTT!.  Yuvalxa«;  avaXxiSa?  iqTrepoTceueic.  Man  könnte  hier  — 
wie  an  zahlreichen  anderen  Stellen  —  den  Vocal  nicht  verkürzen, 
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da  w  _  w  w  eine  überschüssige  Silbe  im  Hexameter  zeigen  würde. 
Umgekehrt  wäre  eine  Synizese  in  Stellen  wie  Od.  1,  1   unmöglich: 

ocvSpa  [1.0!,  swETre,  Moi5ca,  xoXuTpoTCOv,  oq  fi-aXa  ttoXXoc, 
da  die  Reihenfolge  _  v^  _  w  ^  _  ^  ^  u.  s.  w.  an  erster  Stelle 
einen  Trochäus  statt  eines  Daclylus  zeigen  würde.  Es  ist  also  kein 
Zweifel  möglich,  dass  av5pa  (xot  evvsTcs  auszusprechen  sei;  und  so 
ist  es  denn  an  verhältnissmässig  nicht  allzu  vielen  Stellen  auch  des 
Hexameters  zweifelhaft,  wie  man  aufzufassen  und  demgemäss  aus- 
zusprechen habe.  Wo  beide  Auffassungen  den  Rhytlimus  bewahren, 
da  entscheidet  dann  die  Beobachtung,  welche  Verbindungen  nie 
zwingen,  Synizesen  anzunehmen;  in  diesen  ist  dann  jedesmal  der 
auslautende  Vocal,  und  sei  er  selbst  ein  Triphthong,  zu  verkürzen, 
wie  11.  1,  15: 

Xpucso  dva  a>c'iQ7rTpo,  xat.  iliaaexo  Tcavrai;  'A.xa.io\)i^, 

d.  i.  _w  wl l_.  w  wll_w  wl_v^  wl II. 

nicht I 1_,  _ll  u.  s.  w. 

Eine  weitere  Ausbildung  der  Verschleifung  der  Vocale  ist  ihre 
Verschmelzung  oder  Krasis,  die  in  der  attischen  Mundart  beson- 
ders ausgebildet  ist.  Theils  assimilirt  sich  hier  der  auslautende 
Vocal  oder  Diphthong  dem  anlautenden,  wie  in  av  aus  d  av,  sav, 
ebenso  xapa  aus  xoi  apa;  theils  findet  das  umgekehrte  Verhältniss 
statt,  wie  in  xaTreira  aus  y.od  sTueixa,  (j.o{)§6x£t.  aus  [koi  e'Soxet,. 
In  diesem  letzleren  Fall  verstummt  natürlich  der  Hauchlaut  ganz 
oder  bleibt  kaum  merklich;  im  ersteren  wird  man  ihn  hören,  falls 
die  Verbindung,  wie  av  =  7]v  =  £av  keine  allzu  geläufige  ist.  Man 
spreche  also  wie  bei  einer  Elision  in  dem  süddeutschen  ddlp,  d.  i. 
doalp  oder  was  dasselbe  sagt,  d^  Alp.  —  Die  Krasis  kommt  bei 
den  Attikern  iiauptsächlich  vor  nach  w,  den  Formen  des  Artikels 
und  Relativums,  xai,  [xiq,  y],  St],  s'^w,  [xot.,  cot,  endlich  bei  ou  in 
der  Schwurformel  [xa  tov  'AtuoXXu  ou,  Ar.  Ran.  508,  Tliesm.  269 
(vgl.  o'j  To  all)  o\)yS  I-'ys.  1171).  Nicht  in  allen  Fällen  schreibt 
man  zusammen,  wie  in  ovi^p  =  o  avT^p,  üv5pe^  =  o  avSpsi;, 
otvTJp  =  0  avT]?  u.  s.  w.  Auch  längere  Wörter  verschmelzen  die 
Komiker,  der  Sprache  des  gemeinen  Lebens  folgend,  mit  av  und 
apa,  wie  Souvat  av  Lys.  45,  5ir]^o|j.ap'  Ach.  325  u.  s.  w.  So 
findet  man  auch  -cu^aYa^-?]  =  xux.7)  ^T°^'^f/»  oa-^fj-spai  —  oaat 
Tj[/.epa'.,  ox-fiT'ßoXo'!  und  Aehnliches.     Endlich  gehört  hierher  die 
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sogenannte  Apliäresis,  namentlich  das  s  in  iazi,  wie  in  den  Wen- 
dungen tuoaXtJ  'ar  avayxir],  tüoO  '  axiv,  ügcn.  'aw  u.  s.  w.  Es  sind 
dies  nichls  als  Fälle  der  Vocalverschmelzung,  in  denen  der  erste 
Vocal  das  üebergewicht  erhall,  und  im  Grunde  genommen  sind  es 
häufig  nichts  als  leere  Unterscheidungen  in  der  Schreibart,  wenn 
dieser  Synizese,  jener  Krasis  und  ein  dritter  Aphäresis  annimmt: 

Tou  oßoXoO,  TOußoXou,  ToO  'ßoXou. 

Hier  zu  entscheiden  und  Conformität  herzustellen,  ist  Sache 
der  Grammatik,  der  wir  auch  die  Aufzählung  des  vollen  Materiales 
überlassen.  Für  die  Kenntniss  der  poetischen  Formen  haben  die 
Sachen  auch  aus  dem  Grunde  kein  Interesse,  weil  man  durch  irgend 
eine  entsprechende  Schreibweise  in  den  Texten  hinreichende  Deut- 
lichkeit erhält. 

Wir  wollen  vielmehr  aus  diesen  Krasen  u.  s.  w.  eine  ganz 
andere  und  äusserst  wichtige  Thalsache  zu  erkennen  versuchen. 
In  §  5,  11  lernten  wir  Elisionen,  zunächst  am  Schlüsse  von  Tri- 
metern  kennen,  und  ebendaselbst  Nr.  12  einen  Hiatus  zwischen  zwei 
Versen  unter  Umständen,  die  ihn  als  unmöglich  hätten  erscheinen 
lassen  müssen,  und  eine  sehr  zahlreiche  Menge  analoger  Fälle  werden 
wir  in  §  16  namentlich  aus  den  lyrischen  Partien  der  Dramatiker 
kennen  Ifrnen.  Bei  jenen  Elisionen  nun  kamen,  wie  wir  sahen, 
poslpositive  Wörter,  5'  und  t  zu  Anfang  des  Verses  zu 
stehen,  was  ihrer  Natur  selbst  zu  widersprechen  scheint.  Eben  so 
widersinnig  erscheint  es,  wenn,  wie  in  dem  Beispiele  in  §  5,  13, 
eine  Präposition  am  Versschlusse  steht  und  durch  eine  lange  Vers- 
pausc  mit  Hiatus  von  der  folgenden  Phrase,  worin  das  regierte 
Nomen  enthalten  ist,  getrennt  sind;  eine  Erscheinung,  die  wir  §  16 
mit  vielen  weiteren  sicheren  Beispielen  belegen  werden.  Vollständig 
analog  aber  ist  der  Fall,  wenn  Enklitika  gleich  [j.o!.,  aot,  toi  mit 
dem  folgenden  Worte,  zu  dem  sie  ja,  wie  die  Accente  zeigen,  nur 
in  entfernter  Beziehung  stehen,  während  sie  mit  dem  vorhergehenden 
Worte  vermöge  der  eigentlichen  Accentsetzung  fast  zu  einem  ein- 
zigen Worte  verbunden  sind,  dennoch  vermöge  der  Krasis  auf  das 
innigste  zu  einer  Einheit  zusaunnenschmelzen.  Man  schrieb  z.  B. 
ouToc  [Jioi.  sSoxs,  y.(xi  fjioi,  eSoxs,  weil  man  (jio!,  gleichsam  nur  als 
einen  Anhang  von  outoc  oder  xai  fühlte,  nicht  viel  anders  als  wie 
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in  der  Verbindung  SofJiovSs  das  5s  nicht  mehr  als  selbständiges 
Wort  erschien.  Wie  konnte  man  nun  zu  Verbindungen  wie  outoc 
{j.ou5ox£,  y.cd  [jloO'Soxs  gelangen,  in  welchen  umgekehrt  [xot  mit 
dem  folgenden  Worte  sogar  lautlich  verschmolzen  ist^  Der  Wohl- 
klang, das  Gefühl  für  eine  schöne  Form  erlangte  das  Uebergewicht 
über  Accent  und  Pause.  Und  ganz  dasselbe  findet  auch  schon 
statt,  wenn  zur  Vermeidung  des  Hiatus  die  auslautenden  Vocale 
verkürzt  oder  elidirt  werden,  ein  Fall,  der  ausserordentlich  häufig 
ist,  ferner,  wenn  trotz  der  Interpunction  die  Consonanten  überge- 
zogen werden  und  anlautende  Doppelconsonanten  Position  machen, 
worüber  §  5  gesprochen  ist.  Doch  in  allen  diesen  Fällen  könnte 
man  das  alte  Stichwort  von  der  „dichterischen  Freiheit"  sich  in 
Kraft  denken;  hier,  in  den  erwähnten  Krasen  dagegen,  haben  wir 
es  mit  der  Sprache  des  gemeinen  Lebens  zu  thun,  und  es  ist 
äusserst  wichtig,  dass  wir  so  zu  erkennen  vermögen,  dass  auch 
diese  die  Gesetze  des  Wohlklanges  vorwalten  liess  selbst  da,  wo 
durch  die  schablonirte  Accentsetzung  der  Grammatiker  die  Verhält- 
nisse für  uns  verdunkelt  sind. 

Wir  sehen  also  aus  diesen  concreten  Fällen:  Es  ist  nicht 
gegen  den  Geist  der  griech.  Sprache,  die  Enklitika  mit 
dem  Folgenden  unterUmständen  näher  in  der  Aussprache 
zu  verbinden,  als  mit  dem  Vorhergehenden;  und  so  er- 
klärt sich  ganz  einfach  das  Vorkommen  derselben  zu 
Anfang  lyrischer  Verse. 

Für  TS  sind  bereits  Beispiele  sogar  aus  dem  Sophokleischen 
Dialoge  in  §  5,  12  angeführt,  welche  gar  keine  Missdeutung  zu- 
lassen. Andere  zahlreiche  sichere  Beispiele,  und  zwar  verschiedener 
Enklitika,  lernen  wir  in  Buch  II  kennen.  Wie  also  in  der  Sprache 
des  gemeinen  Lebens  bereits  der  blosse  lautliche  Wohlklang  ein 
verändertes  Aneinanderrücken  der  Worte  bewirkte,  so  konnte  mit 
um  so  grösserem  Rechte  die  Sprache  der  Poesie  dem  Rhythmus 
den  Vorrang  einräumen  und  die  Entscheidung  übergeben  in  diesen 
Verhältnissen.  Auch  dürfen  wir  in  der  Prosa,  namentlich  in  der 
wohlausgebildeten  und  dem  rhythmischen  Wohlklange  nachstrebenden 
ganz  gleiche  Verhältnisse  erwarten,  für  welche  nur  die  positiven 
Beweise  sich  nicht  so  unmittelbar  und  von  selbst  aufdrängen.  Ich 
bin  fest  überzeugt  und  glaube  mancherlei  Beweise  bereits  in  Händen 
zu  haben,   dass  man  auch  in  der  ungebundenen  Rede,    namentlich 
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wenn  man  von  Isokrates  ausgeht  und  demnächst  die  anderen  Redner 
zu  Rathe  zieht,  zu  im  Ganzen  sicheren  Schlüssen  über  die  rhyth- 
mischen Läufe  der  griechischen  Rede  und  über  ilire  Modulation  ge- 
langen kann.  Nur  muss  man  auch  hier  von  den  Thatsachen  aus- 
geiien  und  die  alten  Grammatiker  mit  grösster  Vorsicht  zu  Rathe 
ziehen. 

8.  Ein  Hiatus  kann  überhaupt  nur  gefühlt  werden,  wenn  die 
belreffenden  Wörter  sehr  nahe  in  der  Aussprache  zusammengerückt 
werden,  so  dass  eine  kaum  merkliche  Pause  zwischen  ihnen  vor- 
handen ist,  Dass  so  die  Griechen  ihre  Verse  vortrugen,  dies  geht 
hervor  aus  allen  Erscheinungen,  welche  in  diesem  und  dem  vorher- 
gehenden Paragraphen  besprochen  wurden,  und  wird  noch  weiter 
bewiesen  werden  in  denjenigen  Abschnitten,  welche  das  Verhältniss 
der  eigentlich  metrischen  Kategorien  zu  den  rhythmischen  darlegen. 
Der  Grieche  trug  seine  Gedichte  rein  rhythmisch  vor,  auch  die 
stärksten  Längen  anhaltend,  aber  den  Interpunctionen  so  gut  wie 
keine  Rechnung  tragend.  Die  idealen  Kunstnormen  beherrschten 
den  Stoff,  freilich  solche  Normen,  die  unmittelbar  gefühlt  und  ver- 
standen we;:den,  denn  die  classische  Poesie  ist  in  jeder  Be- 
ziehung eine  geborne,  keine  gemachte  bei  den  Griechen; 
die  Schulen  der  Rhetoren  und  Grammatiker  haben  erst  später  ein- 
gewirkt. Und  machen  wir  es  bei  einem  musikalischen  Vor- 
trage nicht  ebenso?  Wer  will  und  wer  kann  hier  alle  Inter- 
punctionen festhalten  und  wohl  gar  die  Fragebetonung  und  die  des 
Ausrufes  mitten  in  der  Musik  zu  getreuem  Ausdrucke  bringen,  ohne 
die  letztere  wesentlich  zu  beeinträchtigen  und  sich  dem  deklama- 
torischen Vortrage  zu  nähern?  Freilidi,  unsere  Melodien  hängen 
mit  dem  Texte  fast  nicht  zusammen,  wenigstens  nicht  organisch, 
so  dass  man  recht  gut  den  letzteren  declamiren  kaim,  und  gewöhn- 
lich muss,  ohne  den  rhythmischen  Figurationen  der  musikalischen 
Composition  Rechnung  zu  tragen.  Rei  den  Griechen  war  es  aber 
ganz  anders.  Nicht  nur  sind  die  rhytiimischen  Unterschiede 
ihrer  Compositionen  schlagend,  so  dass  man  vermöge  derselben  den 
Ghorgesang  von  der  Monodie,  die  Epode  von  dem  Marschliede 
u.  s.  w.  unterscheiden  kann,  selbst  mit  Sicherheit  die  Arten  der 
Tänze  zu  erkennen  und  unterscheiden  vermag:  sondern,  es  sind 
selbst  auf  rein  metrischem  (sprachlicIuMi,  lautlichen)  Wege  die  llaupt- 
genera  bestimmbar.     Ich  meine   keine  nutzlosen  Angaben,   wie  die 
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gewöhnlichen:  „Homer  dagegen  nimmt  sich  noch  die  Freiheil"..., 
„In  der  epischen  Poesie  maclien  diese  Verbindungen  gevvöiinlich 
Position,  seltener  bereits  bei  Pindar,  noch  seltener  im  attischen  Dia- 
loge" .  .  ;  solche  Registrirungen  tragen  zu  einer  wissenschaftlichen 
Erkenntniss  so  gut  wie  nichts  bei.  Es  gilt,  den  Gebrauch  der 
Dichter  verschiedener  Epochen  und  Gattungen  aus  der  Natur  der 
Sprache  als  von  selbst  hervorgegangen  nachzuweisen  und  die  zer- 
streuten Erscheinungen  gleichsam  als  Zweige  desselben  Stammes 
zu  erkeimen. 

Denken  wir  also  daran,  dass  erst  der  rein  musikalische  Vor- 
trag, für  das  feine  Ohr  der  Griechen  noch  mehr  als  für  das  unsere, 
die  enge  Verbindung  der  Wörter  und  desshalb  auch  die  Entfernung 
der  hierdurch  hervorgerufenen  Hiaten  durch  die  so  eben  besprochenen 
Mittel  der  Elision,  Vocal Verkürzung,  Synizesis  und  Krasis  erforderte: 
so  muss  sich  uns  nothwendig  die  Vorstellung  aufdrängen,  dass  in 
Gedichten,  die  für  den  declamatorischen,  höchstens  für  den  recita- 
tiven  Vortrag  bestimmt  waren,  diese  mehr  dem  vollendeten  musi- 
kalischen Wohlklange  dienbaren  Praktiken  auch  weniger  in  Gebrauch 
und  nicht  in  dem  Grade  nothwendig  waren.  Der  Doclamirende  und 
so  auch  der  nur  halb  musikalisch  Vortragende,  wird  weniger  von 
der  Gewalt  der  Rhythmen  beherrscht,  als  der  Singende;  desshalb 
kann  er  auch  eher  die  hiterpunctionen  beobachten,  ja  selbst  das,  was 
sonst  die  Hingere  Note  bewirkt,  durch  deutliche  Pausen  am  Schlüsse 
von  Wörtern  auch  innerhalb  des  Verses  bemerkbar  machen.  Der 
singende  Ton  ruht  möglichst  auf  dem  Vocal  und  vermeidet,  so  weit 
es  irgend  geht,  consonantische  Härten;  daher  denn  zog  der  grie- 
chische Sänger  consequent  über  to — vav — 8pa  u.  s.  w.,  und  es 
wurde  also  rov  in  der  Verbindung  xov  avSpa  eine  Kürze.  Es  ist 
selbstverständlich,  dass  er  sich  hierin  dem  Gebrauche  der  Umgangs- 
sprache anschloss;  wie  ja  einer  der  Hauptzwecke  meiner  Metrik 
der  ist,  den  engen  Zusammenhang  der  dichterischen  Sprache  mit 
der  des  Lebens  nachzuweisen:  aber  jene  konnte  in  diesem  Punkte 
unmöglich  mit  unwandelbarer  Consequenz  verfahren;  sie  hätte  da- 
durch ihre  ganze  Klarheit  eingebüsst.  Man  sprach  im  gemeinen 
Leben  eben  so  gut  tov  av5pa,  als  xovavSpa,  je  nach  dem  augen- 
blicklichen Gefühle,  dem  Flusse  der  Rede,  und  bei  anderen  Gelegen- 
heiten je  nach  dem  Vorhandensein  oder  dem  Mangel  einer  Inler- 
punction.     Die    musikalische,    also    besonders   die   nK.'lische  Poesie 
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führte  so  consequent  wie  irgend  möglich  natürlich  diejenige  Art 
des  schwankenden  Gebrauches  ein,  die  dem  Wohlklange  die  höchste 
Rechnung  trug.  In  ihrer  höchsten  Ausbildung  konnte  sie  desshalb 
nur  da  wirkliche  Pausen  hinter  den  Wörtern  zulassen,  wo  ein  be- 
deutsamer rhythmissher  Abschnitt  zu  Ende  war,  also  am  Schluss 
des  Verses  und  höchstens,  und  hier  nur  in  sehr  beschränktem 
Grade  an  dem  des  rhythmischen  Satzes  (xwXov);  und  so  finden 
wir  es  in  der  That  in  der  chorischen  und  kommatischen  Poesie. 
Auf  einer  früheren  Stufe  nur  konnte  sie  etwa  auch  einer  starken 
Interpunction  Rechnung  tragen.  Dagegen  durfte  die  declamatorische 
und  recitative  Poesie  sich  viel  mehr  an  den  Gebrauch  des  gemeinen 
Lebens  halten.  Und  gerade  so  finden  wir  es  in  der  uns  über- 
lieferten classischen  Literatur.  Gehen  wir  zu  den  concreten  Re- 
geln über! 

L     Bei  Homer    (und   ebenso    ist    es    in  den  metrisch  ganz 
gleichstehenden  Hesiodeischen   Dichtungen,    was    hier    ein   für    alle 
Mal  erwähnt  sei)  können  die  Wörter  noch  mit  hinreichen- 
den Pausen  am  Schlüsse  gesprochen  werden,    so  dass 
Hiatus  zwischen  ihnen  stattfinden  darf  und  sowohl  der 
kurze  auslautende  Vocal  vor  anlautendem  Vocale  bleiben, 
als  auch  der  lange  seine  Quantität  bewahren  kann. 
II.  1 ,  24-     aXX'   oux  'Argdbri  \y(x.[).i[i.von  Pv^vSave  '^u[j.(5. 
ib.  30.     TiiKS-Tigü  svt,  Poi'xo,  ev  "Agyd,  TTjXo'^t,  TcarpT]?. 
ib.  565.     aXX'   as'xouaa  xa'^Tjöo,  e[X(5  8'  OTiTcsföso  {jlu3^«. 
ib.  2,  218.     xuptrw,  ini  ar-Jj'ä^oc  amo)(py.6xi '    auTÖcp  u^p'ä'sv  — 

Diese  Fälle  sind  aber  doch  bei  weitem  seltener  als  jene,  wo 
die  ordnungsmässigen  Elisionen  u.  s.  w.  eintreten.  Dass  auch  hier 
die  Intcrpunctionen  keinen  wesentlichen  Einfluss  üben,  ist  ein 
Beweis  dafür,  dass  die  Norm  des  Wohllautes  die  höchste  war;  ge- 
nug, dass  die  Härten  entfernt  waren,  indem  im  Allgemeinen  der 
W^ohllaut  entschied;  wenn  aber  einzelne  Wörter  voller  ausklangen, 
so  störte  das  den  nicht  rein  musikalischen  Vortrag  keineswegs. 
Genau  derselbe  sprachliche  Grund  liegt  vor  für  Quantitirungen  wie 
ßs'Xöc  exsTüsuxo'i;,  worüber  §  5,  3  gesprochen  ist.  Und  dieses 
mehr  getrennt  sprechen  der  Wörter  ist,  wie  dort  richtig  bemerkt, 
gerade  für  die  epische  Ruhe,  den  epischen  Ernst  passend  und 
obendrein  für  das  dactylische  Mass, 
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In  den  choreischen  Trimetern  und  Telranietern  der 
nachhomerischen  Poesie  werden  dagegen  die  Wörter 
eben  so  eng  zusammengesprochen,  wie  in  dermelischen 
Poesie  und  die  Hialen  sind  desshalb  (mit  den  unten  zu  er- 
wähnenden für  jede  Gattung  der  Poesie  geltenden  Ausnahmen)  nicht 
zulässig. 

Denn  dass  eine  Poesie  declamatorisch  oder  recitativ  ist,  ist 
noch  kein  zwingender  Grund,  dass  sie  sich  einer  solchen  Praxis 
entschlage,  deren  consequente  Durchführung  für  sie  zwar  nicht 
nolhwendig  ist,  doch  den  rhythmischen  Wohlklang  wesentlich  er- 
höht. Und  es  ist  hierfür  noch  ein  anderer,  innerer  Grund  vor- 
handen. Der  Tetrameter  hatte  einen  wesentlich  musikalischen 
Vortrag  im  Allgemeinen;  wo  er  ihn  aber  nicht  hatte,  wie  etwa  in 
den  Erzeugnissen  der  Jambographen,  da  ist  er  doch  immer  gleich 
dem  Trimeler  in  jenem  choreischen  Metrum,  das  durch  seine  Le- 
bendigkeit sich  ganz  besonders  vor  dem  dactylischen  auszeichnet. 
So  auch  ist  der  Inhalt  der  in  choreischem  Masse  verfassten  Dich- 
tungen ein  erregterer,  indem  hier  statt  der  ruhigen  epischen  Dar- 
stellung der  Dactylen  der  oft  so  lebhafte  Dialog  oder  der  herbe 
Spott  auftritt.  Die  logische  Schärfe  aber  konnte  nicht  wesentlich 
leiden,  indem  man  ja  bei  starker  und  zwingender  Interpunclion 
das  rhythmische  Ideal  in  jjraxi  verlassen  konnte,  wie  auch  wir 
unter  den  gleichen  Umständen  zu  tliun  pflegen,  übrigens  aber  die 
Gesten  der  Vortragenden  einen  reichen  Ersatz  gewährten. 

Das  spätere  Epos,  wie  namentlich  das  des  Nonnos,  so  pflegt 
man  zu  sagen,  hat  die  grösste  Regelmässigkeit  in  der  metrischen 
Behandlung  der  Sprache  eingeführt  im  Verhällniss  zu  dem  älteren, 
an  dessen  Spitze  Homer  steht.  Solche  Aussprüche  entbehren  des 
Sinns  oder  kommen  auf  Verdrehung  der  Thatsachen  hinaus  oder 
legen  falsche  Begriffe  in  die  Worte.  Homer  vielmehr  ist  der  voll- 
kommen regelmässige.  Die  Natur  ist  in  allem  die  „Regel",  auch 
für  die  Kunst.  Ein  Bildhauer,  der  einem  Menschen  das  Antlitz 
eines  Löwen  gibt,  mag,  wenn  er  z.  B.  einen  Helden  sinnbildlich 
darstellen  will,  von  einer  ganz  klugen  Idee  ausgehen;  aber  seine 
Statur  eines  Kriegers  ist  nicht  nach  den  Regeln  der  wahren  Kunst 
gemacht,  die  nichts  absolut  Fremdes  in  die  Gegenstände  legen 
darf.  Eben  so  folgt  der  epische  Dichter,  der  dem  Inhalte,  dem 
Rhythmus,  dem  Ethos  seiner  Sache  gemäss  auch  die  Sprache  wählt, 
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lediglich  der  Nalur,  und  seine  Formen  sind  dcsshalb  die  wahrhaft 
regelmässigen.  Wer  aber  in  einem  aus  48  Büchern  bestehenden 
langathmigen  Epos  die  Sprache  des  lebendigen  Dialoges  auch  nur 
annähernd  wiedergeben  zu  müssen  glaubt,  der  entfernt  sich  eben 
so  sehr  von  der  Regel,  als  derjenige  welcher,  ohne  eine  komische 
Wirkung  zu  beabsichtigen,  einen  Kutscher  oder  einen  Schuster- 
jungen einen  Monolog  in  Aeschyleischem  Palhos  und  in  Aeschyleischer 
Sprache  halten  lässt.  Nonnos  also  und  der  ganze  Tross  der  Alexan- 
driner sind  die  wahrhaft  Unregelmässigen,  indem  sie  künstliche  ge- 
lernte Principien  dort  anzuwenden  versuchen,  wohin  sie  nicht  ge- 
hören. So  steht  es  also  mit  der  Vermeidung  des  Hiatus  bei  den 
späteren  Epikern!  Für  ihre  todte  und  fruchtlose  Auffassung  zeugt 
überhaupt  die  ganze  Art,  wie  sie  sich  die  Hauptsachen  der  Home- 
rischen Sprache  aneignen;  so  die  Zulassung  bestimmter  Formeln, 
die  bei  Homer  ein  Digamma  hatten  und  folglich  ohne  Hiatus  waren, 
hier  aber  trotz  der  sonstigen  Opposition  gegen  den  Hiatus  ihn 
haben,  wie  su  £i8oc  Nonn.  Di.  1,  8  für  das  Homerische  eu  /st- 
5o?.  —  Wir  würden  uns,  hätten  wir  von  den  Griechen  nichts 
überliefert  erhalten,  als  jene  scheinbar  so  regelmässigen  alexandri- 
nischen  Dicliter  (zu  denen  ich  auch  die  späteren  nebst  den  Rö- 
mern rechne)  vergeblich  bemühen,  die  Regeln  zu  linden,  sowohl 
die  rhythmischen,  als  die  eigentlich  metrischen,  da  man  wo  keine 
lieferen  Ursachen  vorhanden  sind  (und  diese  fehlen  in  Schöpfungen 
der  Willkühr  und  knechtischer  Nachahmung  stets),  auch  keine 
finden  kann. 

n.  Die  Sprache  der  Elegiker  steht  der  homerischen  noch 
sehr  nahe  und  ihre  Dichtungsart  ist  eine  Art  von  Mittelstufe  zwi- 
schen der  epischen  und  der  echten  melischen.  Der  ruhigere  Vor- 
trag also  liess  die  Wörter  noch  mehr  gesondert  erscheinen,  als  in 
der  attischen  Poesie;  und  hieraus  ergibt  sich  von  selbst  die  Regel: 

Bei  den  Elegikern  ist  der  Hiatus  noch  zulässig,  eben 
so  die  Länge  einer  vocalschwachcn  Silbe  mit  auslau- 
tendem Vocal,  wenn  das  foTgende  Wort  mit  einem  Vo- 
cale  beginnt;  doch  sind  beide  Erscheinungen  viel  sel- 
tener als  bei  Homer  und  treten  am  liebsten  in  der  Cäsur 
—  also  bei  einer  rhythmischen  Pause  —  auf. 

Es  finden  sich  bei  den  älteren  Elegikern,  die  hier  nur  in 
Betracht  kommen,  folgende  Belege: 
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Tyrlaeiis. 
a.  (pCko'^griiy.axioL  SjüccpTav  oXsl,  aXXo  5s  ouSsv. 
Miinnermis. 

sv'ä^'  STOßT]  sTs'pov  oxs'wv  'YTCSpLOvo;;  u[o?. 

S  0  /  0  w. 
ouSs  [Jiaxäp  ouäetc  X£X£Tat_ßpOT6(; ,  aXXa  ^:ovr^gol  . . . 
TCoXXoi  yap  xXouTsüai,  xaxot,  dya^ot  5g  xsvovTai. 
Trsp-^jj"»]  T!,co[xsvir]v,  aXXoTS  aXXo?  s'x^'" 
X_pT,[j.aTa  5'  av^pwTcov  aXXoTe  aXXo(;  s'xet. 

a  SetX-}]  TCsvtT),  ti  s'jjioti;  £TOy.£!,[Ji£V7)  o|j.ot?  . . . 
aurap  sywv  cXt'yiqc  xapa  asu  oi)  tu^x^vo  ai5ouc- 
xat,  ßpa5u(;  s{)ßoDXö(;  ]    elXsv  xa^uv  avSpa  5toxov. 

OU    TTOTS    5ouX£lTj    XSCpaXlfl    l.'ä^sta   TC£CpUX£V. 

•ri5u  XL  [i-oi;  sSoxst.  xal  xaXov  d\KZv  u56)p. 

fi-T^X!.  'ä'£OTj(;  £7rcopxov  sTtofj.vu'^t'  OU  ^ap  avsxxov. 

X-i^GOfxat  apx6[JL£vö(;  ]  o{)5'  a7i:on:au6[j.£vo(;. 

oux£  XI  yap  viQCpw,  |  oux£  Xltjv  [j.s'ä'uci). 

x£p7c6|A£vo(.  xi'ä'apY]  xai.  s'paxfj  ^aXtv]. 

xouxov  ouSsv  xoi  I  aXX'  zki  xspTCvoxspov. 

xcv  5'  auxou  PlSwv  |  ouSsv  £7CLöxp£9£xai.. 

l^ri  Trox'  £tc'  dcTrpTqxxoiai  voöv  s'xfi,  (J.ifl5£  [xsvoi'va. 

III.  Die  chorische  Poesie  von  Pindar  an  und  die  ge- 
sammte  attische  Poesie  widerstrebt  dem  Hiatus  durch- 
aus (ausser  bei  bestimmten  Wörtern,  worüber  unten) ;  höchstens, 
und  hier  sehr  selten,  ist  er  in  der  Cäsur  gestattet,  bei 
Pindar  auch  vor  einer  Interpunction. 

Bei  Pindar  ist  mit  Bestimmtheit  nur  eine  Stelle  nachweisbar, 

Ol.  1,  100: 

'JTcaxov  £px£'ra(,  Tcavxt,  ßpoxw.     e'jjls  5s  GX£9av{5aa!.  . . . 
Die  übrigen    5   Stellen,    die   vor    einer   sorgfältigen  Textkritik    be- 
stehen, gehören,  obgleich  Iheils  die  Interpunction,   Iheils  die  Cäsur 
bei  \ieren  derselben   mitzuwirken  scheinen,    in    eine   andere  Kate- 
gorie, welche  in  iNr.  9  unseres  Paragraphen  zur  Sprache  kommt. 

Der  kurze  Vocal  jedoch  verschwindet  in  der  Cäsur 
durch  Elision,  nur  der  lange  bleibt  und  bewahrt  seine 
Länge. 
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Da,  wie  wir  bald  sehen  werden,  bei  vielen  Wörtern,  die 
scharf  ausgestossen  werden  und  eine  Pause  vor  oder  hinler  sich 
beanspruchen,  und  bei  anderen  aus  anderen  Ursachen  der  Hiatus 
ganz  unverfänglich  ist,  so  wäre  kein  Grund  abzusehen,  wesshalb 
er  nicht  da  ebenfalls  zulässig  sein  sollte,  wo  eine  rhythmische 
Pause  gerade  nicht  unbedingt  nothwendig,  jedoch  sehr  passend  ist. 
Die  Seltenheit  desselben  darf  freilich  auch  nicht  Wunder  nehmen. 
Wir  betrachten  die  einzelnen  Stellen  genauer. 

Oed.  C.  VI  lauten  die  vier  ersten  Verse  der  Strophe: 

"OazLQ  Tou  TcXe'ovo«;  p.epou(j  |  x,P7]C£^  "^^^  [xeirpwu  Tcapetc, 
^wstv,  oxatoauvav  9uXaö  |  cov  sv  i\kol  xazahvikoc,  iaxoLi. 
iKd  TToXXa  (Jiev  aC  [xaxpat  |  afxspat  xaTs^evro  h-r\ 
XuTcac  s'yyuTspo,  xa  re'p  |  Tcovra  5'  oux  av  iboLQ  otcou. 

Man  braucht  durchaus  nicht  auf  die  rhythmischen  Kategorien 
des  Perioden-  und  Strophenbaues  näher  einzugehen,  um  sich  zu 
überzeugen,  dass  4  in  allem  Wesentlichen  gleich  gebaute  Verse 
vorliegen.  Da  nun  zwei  hiervon  (V.  2  und  4)  nicht  die  Notirung 
der  beiden  Sätze  als  selbständige  Verse  zulassen,  weil  ihr  Vorder- 
satz mitten  in  einem  Worte  schliesst,  so  sind  auch  die  anderen 
beiden  als  einheitliche  Ganze  zu  betrachten. 

Andr.  VI,  17  unter  Dochmien: 

a7c6So<;,  o  91X7],  |  a7i:65o^,  avraiav  ... 

Die  Entwickelung  der  ganzen  Composilion,  welche  Mon.  §  11, 
3 — 5  ausführlich  besprochen  ist,  lässl  nicht  den  geringsten  Zweifel 
darüber  aufkommen,  dass  hier  ein  Dochmischer  Dimeter,  keine 
zwei  Monometer  vorliegen,  üebrigens  vergleiche  man  Vers  29, 
wo  innerhalb  desselben  Dochmius  ein  ähnlicher  Hiatus  vorkommt 
ohne  Interjectionen   oder  Imperative:    oXsl   oXei  p.e,  xaS'  j  ouxsx' 

SVOIXT^ÖO. 

Herc.  für.  V,  ßlO: 

■ijxeT'  suya'^el  xsXaSw  |  £[j.av  TüoXtv,  spioc  xdyjfi. 

Auch  hier  ist  der  Gang  und  die  Entwickelung  der  Gompo- 
sition  ein  ganz  unzweideutiger. 

Gho.  V,  Y  3  habe  ich  an  einer  äusserst  corrupt  überlieferten 
Stelle  hergestellt: 

{)pivir]öo(jiev  TToXst.  xaS'  eu*  |  spiov  sfjicv  5'  assexat. 
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Es  ist  wenigstens  ersiclillich ,  dass  dieser  Hiatus  durchaus 
wissenschafllicli  berechtigt  und  durch  ähnliciie  Stellen  vertheidigt 
ist.  Die  Byzantiner  freilich,  welche  nur  auf  unverstandene  Aeusser- 
lichkeiten  sich  feslbissen,  mochten  an  solchen  Stellen  Anstoss 
nehmen,  und  hieraus  erklären  sich  wohl  manche  der  durch  sie 
veranlassten  Tex  tentstellungen. 

Endlich  ist  in  einem  Falle  in  der  attischen  Poesie  auch  die 
Bewahrung  der  Silbenlänge  durch  Nichtüberziehen  des  Consonanten 
nachweisbar.  Doch  hier  genügte  auch  die  Cäsur  noch  nicht  — 
die  eher  bei  dem  Hiatus  ausreichen  konnte,  an  den  man  mehr 
wegen  seiner  häufigen  Unabweisbarkeit  gewöhnt  war  — :  es  musste 
noch  Wechsel  der  vortragenden  Personen  hinzutreten.  Man  sollte 
in  diesem  Falle  eigentlich  immer  erwarten,  dass  der  Consonant 
nicht  übergezogen  würde,  doch  musste  man  durch  die  Art  des 
Vortrages  (kaum  merkliche  Articulation  des  Consonanten)  sich  ander- 
weilig  zu  helfen.  Die  Stelle  ist:  Phil.  V,  K.  a5,  wo  jonische  Takte 
herrschen : 

X.  xoSs  ^ap  vo«  xpariaTÖv.  |  $.  olko  vuv  [jls  Xsitcst'  -^'S-»]. 

IV.  In  jeder  Gattung  der  griechischen  Poesie  end- 
lich war  der  Hiatus  zulässig  1)  bei  Interjectionen,  2)  bei 
lebhaft  auffordernden  Imperativen  und  Wörtern,  die  als 
Ausruf  gebraucht  werden  überhaupt,  3)  bei  jedem  Wort, 
das  eine  starke  Emphase  hat,  welche  durch  seine  Wieder- 
holung bewiesen  wird. 

Diese  Tliatsachen  erklären  sich  ganz  von  selbst  und  bedürfen 
keiner  weiteren  Erläuterung.  Ich  citire  einen  grösseren  Theil  von 
Stellen  aus  den  lyrischen  Partien  der  Dramatiker,  um  einen  klaren 
Ueberblick  über  die  sprachlichen  Verhältnisse  zu  geben.  Wie  die 
Sachen  rhythmisch  stehen,  dies  wird  man  leicht  in  den  Schemen 
der  vorhergegangenen  Bände  der  Kunstformen  auffinden. 

Aeschylus. 
io  iio  Ag.  II,  ß  7.    V,  q  1  und  G.  g  1.  VII,  Sy.  a  1.  8  1.  c;  1.  — 

Cho.  m,  ?9. 

6a  t5oij  l5ou*  aTus^s  xa?  ßoo?  Ag.  V,  G.  s  1. 
i^  17]  Ag.  VII,  ß5. 

i(j  ya  ya,  öl'^s  p.'  ihi^o  Ag.  VII,  Sy.  irj  1. 
atal  aial  Cho.  VII,  c  1. 
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6  At'xä,  o  '^povot,  t'  'GpcvTjov  Eum.  IV,  ß  4. 

i'^t  "xou  Pers.  IV,  y  1. 

o5'  s'yo,  odod,  a.la.y.x6^  Pers.  VII,  al. 

Iri  tY),  iw  io  Pers.  VII,  5  3. 

TOTrX-K^YfjLsy  ol',  ai,'5e  ha.{.\y.ovoc,  xu^at  Pers.  VII,  G.  5  1. 

6p«  opö  Pers.  VU,  G.  e4.  —  sXsXsu  sXeXsij  Prom.  877. 

Sept.  III,  ß6 — 8  ist  im  Anschluss  an   die  üeberliefcriing  zu 
lesen: 

ToLQ  5s  xex^stpofjisvac  aysc^at 
s  £,  viac,  TS  xat  TcaXatac 

'l7T:7i7]5ov  TcXoxaixov,  TOptp^Tf]Yvu[jLsvov  9ap£'wv. 

-^wlL_l_wl_wlL_l_Ail  6 

i_Ii_I_wI_wIi_I_a]1  ß)      4) 

Dann   ist   eine   Stelle    mit    Personenwechsel    bemerkenswertli, 
Sept.  LX,  Pro.  4. 

A.  l'xo  Saxpua.     I.  lto  700^. 

aXX'  ava  £§  I5pav(.)v  (ava  ist  Imperativ)  Aj.  I,  Ep.  1. 

l«  16  Aj.  V,  al  und  G.  al.  —  Track.  11,  16. 

o[jLO!.  £[JL(5v  voöxwv  Aj.  IV,  tt  10.     G.  a  10. 

opa  opa  Oed.  C.  VII,  a  5. 

s'a',  L5o'y  Oed.  C.  VII,  ß  1. 

'AtSovsu  'AcSovsu  ib.  VIII,  2. 

aiat  9eij.     sauv,  san  vov  S-»] . .  Oed.  G.  IX,  1. 

9£u  9£ij,  o  TOvot.  Ant.  VIII,  ß  6. 

syo  yap  c'  syo  l'xavov ,  ü  \ii\zoQ  ib.  5  3. 

I'to  iTo  ib.  Y  1. 

I'Se  1'5',  o  9''Xa  yijvai.  Tracli.  11,  17.  —  euoI  £uo^  ib.  13. 

4)7iTat  [JLOU,  ToxoTot,  |  TjS'  au^  £p7ü£i.  ctc.  Tracli.  VIII,  yl. 

l'^t  l'^t  (xoi  Traiov.    Phil.  IV,  a  G. 

Eurijjides. 
t5ou  '.Sou,  7]5'  £K  5Gp.ov  5y]  xai  Tcoa^  TropEusxat..    Ale.  II,  G.  8. 
l'x£  Baxx^ai;,  I'xö  BaK^at.     Bacch.  I,  a  G.     Ep.  19. 
c)  vauxa'.,  lo  vauxat.  Ilel.  VII,  7. 

o  £{jt,ßa  £jxßa  xaxaKXaiouaa  (i_  l  l_  1 1_  1  l_  li  _  ^  I  _  ^  I  l_  I  _  a  II ) 
El.  1,  a2. 
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vai  q'utüc.  Or.  I,  a  5. 

sTsxsc,  (0  ya,  sxsxs?  tcots  ww>iLj1_w^1_wv>1I  Phoen.  Vli 
Ep.  1. 

Und  so  an  zahlreichen  andern  Stellen  bei  Euripides. 
Aristophancs. 
6  Tzcd,  s^sXy  U.S.  w.,  unter  Anapästen,  Nub.  VII,  11. 
tatßoi  atßot  Vesp.  XIII,  11.  —  lt]  tsu  ib.  8. 
o  s'la  ela.  üa.  u.  s.  w.  Pax  IV,  3 — 5. 
dXaXaXai  ltJ  u.  s.  w.  Lys.  IX,  12 — 15. 
l'xw  I'tü,  I'to   6s  üu^t-ac   ßoa  zur  Nachahmung    d^s  V&gelge- 

zwitschers,  Av.  IX,  7. 
I'tw  lto)  TIC.  (Aulforderung).     Lys.  V,  G. 

Die  Beibehaltung  der  Quantität  in  den  letzterwähnten  Fällen 
ist  natürlich  durchaus  nicht  nothwendig,  wie  manche  Stellen  be- 
weisen, z.  B.  Soph.  El.  V,  Ep.  9  o  9tXal',  sxXuov. 

9.  Die  vorliin  aufgezählten  Fälle  zeigten  eigentlich  nur  dort 
das  ZusammentreH'en  zweier  Vocale  im  Ausgange  und  im  Anfange 
eines  Wortes ,  wo  durch  eine  stark  absetzende  kraftvolle  Aussprache 
(so  bei  Ausrufen),  oder  durch  eine  rhythmische  Pause  (in  der 
Cäsur),  oder  überhaupt  durch  die  mehr  getrennte  Aussprache  der 
Wörter  (in  dem  jonischen  Dialekte  der  epischen  und  elegischen 
Dichter)  der  Hiatus  thalsächlich  verschwunden  war  und  nur  für 
uns  in  der  geschrieben  vorliegenden  Sprache  existirl.  Aber  es  gab 
auch  Fälle,  wo  ein  wirklicher  Hiatus  schlechterdings  nicht  zu  ver- 
meiden war,  eben  so  wenig  zwischen  zweien  Wörtern,  als  im  In- 
nern derselben.  Der  Fall  tritt  zunächst  einige  Mal  bei  Eigennamen 
ein  in  Pindars  Gedichten,  nämlich 

Ol.  3,  30-    avTt^sla'  'Op'ä'wccä  sypavpev  Cpav. 

Nem.  6,  24.     SuxXet'S^,  ö?  uTcspTato^. 
25.    'A7'/]Gi.p.a)(_«  uie'ov  ys'vsxo, 

Isihm.  1,  16.  T]  KaGTopsLM  vj  FtoXaoi'  svap[i.6^a!.  vuv  ujjlvw. 
Doch  liegt  auch  hier  noch  ein  natürlicher  Grund  nicht  ganz 
fern;  Eigennamen  spricht  man,  da  sie  nicht  zu  dem  gewöhnlichen 
Sprachmaterial  gehören,  überhaupt  etwas  getrennter  und  selbstän- 
diger als  andere  Wörter,  weil  man  sonst  zu  wenig  versländlich 
sein  würde.  Folglich  ist  auch  hier  noch  kein  voller  Hiatus  vor- 
handen. 

Schmidt,  Metrik.  in 
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Zweitens  aber,  einige  einsilbige  Wörter  gestatten  über- 
haupt nie  oder  doch  nur  in  vereinzelten  Fällen  Krasis  oder  Syni- 
zesis,  da  hierdurch  zu  viele  sprachliche  Unklarheiten  entstehen 
würden;  desshalb  findet  man  in  allen  Gattungen  der  Poesie  den 
Hiatus  bei  ihnen  zugelassen,  so  namentlich  bei  tl  und  t]';  ferner 
kommen  einzelne  Fälle  des  Hiatus  mit  dem  fast  nie  elidirbaren 
auslautenden  i.  und  u  vor,  so  namentlich  in  der  Sprache  der  Ko- 
miker bei  ou  und  iztgi  Tcspt  erleidet  nur  in  der  äolischen  Poesie 
und  bei  Pindar,  der  einzelne  Eigenthümlichkeiten  dieser  Mundart 
hat,  Elision. 

Dies  ist  das  äusserst  beschränkte  Gebiet  des  Hiatus  im  vollen 
Sinne  des  Wortes  in  der  lyrischen  und  attischen  Poesie.  Unter 
den  folgenden  Belegen  befinden  sich  einzelne  mit  Wörtern ,  die  den 
Hiatus  fast  nur  ausnahmsweise  zulassen. 

Soph.  Phil.  100.     tC  ouv  jjl'  avoys?  SXko  ttXtjv  «iisuS-rj  Xs^s'-v; 

Archil.     9iXt£p'  -^Trsipou  ye'vYjTat,,  xolai  6'  vjSij  -h  opo^- 

Pind.  Isthm.  6,  11.    t]  ^Trapxav  dxajJLavToXoyxav ;  1  t^  ots  xap- 
Tspac  "Ahgaarov  it,  aXaXac. 

Soph.  El.  I,  ß4.     o"a  Xpua6'ä'£[jit.^  ^wst.  xat  'l9(.avaöca. 

Oed.  R.  II,  G.  ß8.    xw  aiz'  i[}.a.c,  9p£vb(;  outcot   09X7](jS!,  xaxcav. 

Ant.  VI,  ß  2.     axral  BoaTücpiai,  "v'  o  Op-fjxwv  a^svo?. 

Phoen.  X,  24.    xic,  äp'  ogvic,  t]  hg^oQ  t]  s'Xaxair. 

Herc.  für.  VIII,  15.     X.  txtha;  A.  val,  suSsi. 

Ar.  Ach.  IV,  I.    '"HpaxXsi.c,  Tom  tl  ioxi; 

ib.  V,  1.     XI  ouv  o\)  HytiQ . .; 

Lys.  XII,  1.     9Xaupov  eiTcetv  ou5s  ev. 

Angesichts  solcher  Stellen  nun,  die  leiclit  um  weitere  Cilatc 
vermehrt  werden  können,  kann  man  nicht  in  Abrede  stellen,  dass 
in  der  Sprache  Alles  seine  Grenzen  hat,  und  dass  auch  ein  ver- 
feinertes Gefühl  für  Wohlklang  dort  an  lautlichen  Verbindungen,  die 
sonst  für  unangenehm  gelten,  keinen  Anstoss  mehr  nehmen  kann, 
wo  der  Sinn  durch  Tilgung  dieser  Härten  allzu  sehr  verdunkell  würde. 
Eine  Stelle  möge  hier  noch  berichtigt  werden.     Tro.  IV,   Str. 

und  Gstr.  3  ist  nämlich  zu  quantitiren:  aeicov  ev  Saxpuocc;.  tcöuxcc  ev 

-5-  ^ 

oupeia. 
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§  7.    Abweicliimgeii  scliembar  ans  rhytlimiscliem 

Zwang. 

1.  Während  das  a  privativum  sonst  auch  bei  Homer  eine 
entschiedene  Kürze  ist,  finden  wir  es  in  Wörtern  wie  a'^a.vcx.zoc. 
und  axa[xaTO(;,  wo  auf  dasselbe  zwei  andere  kurze  Silben  folgen, 
ausnahmlos  als  Länge  gebraucht,  und  so  geschieht  es  auch  mit 
anderen  Kürzen,  die  unter  denselben  Verhältnissen  vorkommen. 
Natürlich  erkannten  die  alten  Grammatiker  hierin  einen  Zwang,  der 
durch  das  dactylische  Versmass  auf  den  Dichter  ausgeübt  wurde: 
wollte  er  die  betreffenden  Wörter  überhaupt  seinen  Versen  an- 
passen, so  mussle  er  ihnen  eine  veränderte  Quantität  nach 
eigenem  Ermessen  geben,  eine  Quantität  also,  die  mit  ihrer 
sonstigen  Aussprache  in  Widerspruch  stand.  Man  erfand  auch  einen 
eigenen  Kunstausdruck  für  dieses  Zustutzen  der  Wörter  für  den 
dactylischen  Hexameter,  nämlich  man  nannte  das  angenommene 
Verfahren:  SaxTTuXt^siv  tov  Tptßpa)(^uv.  Bei  dieser  Anschauung 
blieb  man  auch  in  neuerer  Zeit  stehen,  und  so  sagt  z.  B.  West- 
phal  (Allgemeine  Metrik,  S.  305  sq.)  ganz  unbefangen:  , Viele  mit 
3  oder  4  Kürzen  beginnende  Wörter  vermögen  sich  in  keiner 
Weise  dem  epischen  Verse  zu  fügen;  der  Epiker  kann  sie  nur  da- 
durch dem  dactylischen  Rhythmus  unterwerfen,  dass  er  bei  3  an- 
lautenden sprachlichen  Kürzen  der  ersten,  oder  bei  4  anlautenden 
Kürzen  der  zweiten  die  Gellung  der  den  Iclus  tragenden  Länge 
gibt.  .  .  .  Dem  nämlichen  der  Prosodie  widerstrebenden 
Rhythmus"  (man  hat  bekanntlich  bei  W.  unter  Prosodie  die 
Quantität  zu  verstehen)  „werden  auch  Wörter  wie  oFizc,  vjoav  Od. 
i  425  ....  unterworfen,  obgleich  hier  durch  andere  Wortstellung 
ein  Einklang  zwischen  Rhythmus  und  Prosodie  zu  erreichen  ge- 
wesen wäre." 

Also  nicht  einmal  durch  die  letztere  Bemerkung  konnte  man 
zu  der  Einsicht  gelangen,  dass  die  dem  grossen  Dichter  zuge- 
schriebene Willkür  eine  willkürlich,  oder  vielmehr  aus  Mangel  an 
Versländniss,  ersonnene  ist!  Ein  Dichter,  der  die  Sprache  miss- 
liandelt,  nur  um  Verse  zustande  zu  bringen,  ist  kein  Dichter,  am 
allerwenigsten  ein  grosser  und  für  alle  Zeilen  nachahmungswerther. 
Freilich    haben    die  Grammatiker    und    dann    namentlich   römische 

10* 
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Theoretiker  wie  Horalius  über  das  ganze  Wesen  der  Dichtkunst 
die  widersinnigsten  Ansichten  verbreitet,  indem  sie  überall  die  iu- 
venlio  und  die  Theorie  an  die  Spitze  stellen,  während  der  wahre 
Dichter,  aus  dem  Leben  schöpfend  von  künstlicher  Speculation 
himmelweit  entfernt  ist.  Auch  einen  Demosthenes  hat  nicht  die 
Rhetorenscliule  zum  grossen  Redner  gebildet,  sondern  das  ange- 
borne  Talent  und  sodann  die  Volksversammlung,  und  man  kann 
hinzufügen,  die  schmerzhaften  Erfahrungen  seiner  frühen  Jugend, 
die  ihn  bewegten,  in  jener  Kunst  die  eigene  Rettung  zu  suchen, 
Die  licentia  poetica  also  ist  auch  auf  diesem  Gebiete  eine  Fabel. 
Homer  hat  die  Sprache  des  Lebens  freilich  nicht  wie  eine  eiserne, 
unabänderliche  Nothwendigkeit  hingenommen;  er  hat  sie,  wie  jeder 
grosse  Dichter  umgestaltet,  aber  in  keiner  Beziehung  entstellt,  son- 
dern vielmehr  veredelt.  Jene  willkürliche  Anwendung  der  Kürze 
statt  einer  Länge  aber,  nur  zu  dem  Zwecke,  den  gewünschten 
Rhythmus  zu  erhalten,  wäre  die  aller- entschiedenste  Entstellung 
gewesen. 

Vielmehr,  hätten  sich  in  der  lebendigen  Sprache  wirklich  so 
viele  widerstrebende  Wörter  und  Verbindungen  gefunden,  so  hätte 
der  dactylische  Rhythmus  sich  gar  nicht  in  der  Form  ausprägen 
können,  w-elche  er  im  Epos  angenommen  hat.  Denn  was  stand 
doch  eigentlich  entgegen,  Takte  aus  vier  Kürzen  zuzulassen.  Diese 
sind  bei  weitem  nicht  so  flüchtig,  wie  uns  es  erscheinen  möchte; 
man  denke  nur  an  einen  langsamen  und  gemessenen  Vortrag  über- 
haupt! Die  so  feierlichen  Hymnen  Pindars  in  dorischem  Masse, 
die  gewiss  nichts  Flüchtiges  und  gleichsam  Trippelndes  an  sich 
haben,  sind  doch  nicht  ganz  ohne  jene  Proceleusmatici ,  nur  dass 
sie  bei  ihrem  äusserst  sparsamen  Auftreten  nicht  durch  alle  Stro- 
phen gehen ,  sondern  meist  die  eine  Doppelkürze  durch  eine  Länge 
vertreten  wird,  (ww  ^  ^),  wie  Isthm.  III,  3,  wo  9  mal  die  Takt- 
form _  ^  w  und  nur  in  einer  Strophe  die  Form  w  ^  ^  ^  auf- 
tritt. Eben  so  sparsam  hätte  ja  die  Zulassung  des  sogenannten 
Proceleusmaticus  in  der  epischen  Poesie  bemessen  werden  können, 
und  diese  hätte  durchaus  nichts  von  ihrem  allgemeinen  Charakter 
eingebüsst.  Denn  eine  wirkliche  und  lebenskräftige  Poesie,  die  im 
Stande  sein  will  auf  die  Nation  zu  wirken,  wie  es  die  homerische 
in  einer  so  ausserordentlichen  Weise  vermocht  hat,  muss  sich  auf 
das   engste   an  die   wirkliche  Sprache  anschliesscn,    und    wie    viel 
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mehr,  wenn  ihre  Schöpfungen  jahrhundertelang  ganz  oder  aus- 
schliesslich nur  durch  mündliche  üeberlielerung  fortgepflanzt  werden 
sollen ! 

Wie    die    Sprache    beschaffen    ist,    darnach    richtet    sich    mit 
Nalurnolhwendigkeit  die  Form  der  Dichtkunst.     Man  folge  in  deut- 
schen   Uebersetzungen    scheinbar    noch   so   genau   den    metrischen 
Schemen  der  griechischen  Originale,  und  man  wird  doch  nun  und 
nimmer  im  Stande  sein,  auf  diese   künstliche  Weise  auch  wirklich 
die  beabsichtigten  Rhythmen  zu  erzeugen.     Auch    wenn    man    die 
Schemen  zur  Hand  sich  auf  das  redlichste  bemüht,  man  wird  doch 
nie  den  deutschen  Silben   und  Sätzen  den  erwünschten  lüang  zu 
geben    im  Stande    sein;    oder    man    muss    eben    die    griechischen 
Rhythmen  gar  nicht  verstanden  haben,  um  sich  dieser  angenehmen 
Selbsttäuschung  hingeben  zu  können.     Eine  wahrhaft  mustergültige 
und  classische  Poesie   kann  nichts   anderes   thun,   als   dass  sie  die 
Sprache  so  nimmt,  wie  sie  ist.    Wo  der  Gebranch  ein  schwanken- 
der ist,    da    kann  sie   sich   nach  einer  bestimmten  Richtung   ent- 
scheiden, und  sie  wird  sich  für  das  Edlere  und  Schönere  und  den 
Rhythmen  am  besten  Entsprechende  entscheiden;  oder  auch  sie  be- 
hält die  ganze  Mannigfaltigkeit  der  Formen  zur  Verfügung,    nicht 
der  Bequemlichkeit  wegen ,  sondefn  um  nicht  in  eine  abschreckende 
Eintönigkeit  zu  verfallen;   endlich  setzt  sie  bestimmte  Grenzen  fest, 
wo  die  Unterschiede  fast  unmerklich  in  einander  übergingen.     Dies 
geschieht  z.  B.  in  Silben,  die  keineswegs  gerade  eine  schwankende, 
d.  b.  bald  lange,    bald    kurze   Quantität    besassen    (obgleich    auch 
dieser  Fall  vorkommt),  sondern   die    eine   gewisse  Mitte  zwischen 
den  hervorragenden  Längen  und  den  unzweideutigen  Kürzen  halten: 
der  Dichter  gibt    diesen   Silben   einen  ganz  bestimmten  Werth,  je 
als  Länge  oder  als  Kürze,   so   dass  die  feineren,   dem  Wohlklange 
und  Rhythmus    keineswegs   dienenden  Unterschiede    aufliören.     Es 
gibt  keine  langen  Silben  und  keine  kurzen  Silben  von  verschiedener 
Dauer  in  der  rhythmischen   Composilion,  sondern  jede  einmal   als 
lang  geltende   Silbe    kann    alle    diejenigen  Notenwerthc    annehmen, 
welche  für  diese  Kategorie   zulässig  sind.     Ist  auf  diese  Weise  eine 
Dichtersprache  auf  idealen  Grundsätzen   erbaut   und  dennoch   ohne 
Zwang  der  Sprache  des  Lebens  nachgebildet:  dann  vermag  sie  auch 
wieder  mächtig  in   das  Leben  zurückzuwirken,   und  es  wird  auch 
die  nachgeborne  Prosa  immer  mehr  an  dieser  Norm   theiinchmen- 
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Dagegen  verfällt  eine  Poesie,  die  trotz  der  Sprache  bildet  und 
formt,  schon  von  den  Zeitgenossen  übersehen  oder  missachtet,  bald 
der  allgemeinen  Vergessenheit. 

Wir  wollen  nun  versuchen,  die  sprachlichen  Gründe  jener  schein- 
baren Licenzen  zu  erkennen,  müssen  aber,  der  Leichtigkeit  der 
Darstellung  wegen,  zuerst  über  die  scheinbar  willkürlichen  Quanti- 
tirungen  am  Schluss  der  Wörter  sprechen,  die  man  viel  weniger 
zu  beachten  pflegt  als  jene  in  den  ersten  Worisilben. 

2.  Wir  erkennen  aus  einer  Verbindung  wie:  „der  starke  Mann", 
dass  die  Nominativ-Endung  — e  der  Adjeclive  eine  Kürze  ist,  so 
entschieden,  wie  sie  immer  nur  vorkommen  kann  in  der  schweren 
und  gewichtigen  Sprache  des  Germanen.  Eben  so  macht  uns  der 
Satz:  „Der  Mann  ist  stark"  es  klar,  dass  die  Copula  „ist"  nicht 
nur  mit  einem  sehr  schwachen  Ictus  gesprochen  zu  werden  pflegt, 
sondern  auch  trotz  des  auslautenden  Doppelconsonanten  wegen  der 
Flüchtigkeit  des  Vocals  und  der  Leichtigkeit,  mit  der  jener  articulirl 
wird,  für  uns  eine  ganz  entschiedene  Kürze  ist.  Aber  bilden  wir 
nun  „der  stärkere  Mann",  so  fühlen  wir  sogleich,  dass  nun  jenes 
e  mehr  Nachdruck,  melir  Länge  und  Dehnung  hat;  denn  wir  into- 
niren  das  Wort:  _l  v^  v:.,  genauer,  wie  einen  kyklischen  Dactylus, 
so  dass  die  zweite  Kürze  entschieden  grössere  Dehnung  hat,  als 
die  erste,  -^  ^.  Erweitern  wir  noch  mehr:  „Der  kräftigere",  eigent- 
lich und  „der  Regel  nach"  _  -^  ^  w  liier  erhält  das  Schluss-e, 
da  es  von  der  Hauptictus-Silbe  schon  weil  entfernt  ist,  ganz  natür- 
lich einen  noch  stärkeren  Nebendruck,  so  dass  annähernd  die 
rhythmische  Grösse  j_  ^  v^  _:_,  die  also  einen  Choriambus  bilden 
könnte,  entstanden  ist.  Ganz  eben  so  aber  verhält  es  sich  auch, 
wenn  mehrere  einander  folgende  Kürzen  nicht  ein  und  dasselbe  Wort 
bilden:  wir  werden  immer  ganz  von  selbst  dazu  neigen,  eine  der- 
selben stärker  zu  intoniren  und  so  zu  verlängern,  z.  B.  „Der  Starke 
ist  der  Sieger",  wo  das  Wort  „ist"  schon  ziemlich  die  Natur  einer 
Länge  angenommen  hat.  Wohin  der  Nebenictus  fällt,  wenn  mehr 
wie  drei  Kürzen  einander  folgen,  namentlich  wenn  dieses  verschie- 
dene Wörter  sind,  das  hängt  von  verschiedenen,  bei  uns  namentlich 
von  logischen  Verhältnissen  ab,  auf  die  hier  nicht  näher  eing(!gangen 
werden  kann;  auch  bei  dr(!i  Kürzen,  die  namentlich  nicht  zu  dem- 
selben Worte  gehören,  kommt  neben  der  Inlonirung  J.  v^  ^  o  auch 
die  andere,  j.  w  o  w,  vor. 
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Nun  lausche  man  einmal,  ob  diese  Praxis  nicht  auch  in  an- 
deren modernen  Sprachen  vorkomme;  sie  wird  ganz  unabweislich 
von  den  Regeln  des  Wohlklanges,  die  keiner  Sprache  ganz  fehlen, 
gefordert.  Es  ist  geradezu  unmöglich,  dass  es  bei  den  Griechen 
anders  war.  Wenn  also  bei  dem  Worte  SsiSioTa  der  Ilauplictus 
auf  die  lange  Silbe  Sei.  fallen  mussle  (und  der  Ictns  ist  ja  etwas 
ganz  anderes,  als  der  Accent),  so  ist  von  vornherein  zu  erwarten, 
dass  ein  Nebenictus  entweder  auf  die  vorletzte  Silbe  -6-  oder  die 
Schlusssilbe  -xa  fiel;  das  letztere  ist  aber  nicht  nur  nach  dem 
deutschen  Analogon  („kräftigere")  das  Wahrscheinlichere,  sondern 
auch  an  und  für  sich  das  Angemessene,  da  eine  Sprache,  welcher 
kurze  Silben  so  geläufig  waren,  wie  der  griechischen,  auch  über 
eine  verhältnissmässig  grössere  Reihe  derselben  leicht  hinwegeilen 
konnte.  Dass  dadurch  jene  Schlusssilbe  zu  einer  wirklichen  Länge 
wurde,  dürfte  nicht  behauptet  werden;  aber  sie  näherte  sich  einer 
solchen  in  dem  Grade  an,  dass  sie  eher  ihr  gleich  stand,  als  einer 
wirklichen  Kürze.  Folglich  musste  sie  in  der  Poesie,  die  nur  mit 
bestimmten  Grössen  operiren  konnte,  auch  als  Länge  behandelt 
werden.  Hierdurch  erhalten  Stellen  wie  die  folgenden  im  Homer 
unmittelbar  ihre  genügende  Erklärung.  Der  Fall,  wo  die  Kürzen 
zum  Theil  verschiedene  Wörter  sind,  ist  oben  auch  bereits  berück- 
sichtigt und  erläutert  worden. 

H.  1,  45-  t6^'  op.o!.G!.v  s^ov,  a[i,9Y]p£(p£'ä  xs  9ap£xpav. 

2,  781.  yaia  6'  uTUöaxevaxt^s  Ad  ciQ  xspTOXspauvw. 

5,  576.  sv^a  nuXai.pi.svsa  PsXs'xyjv  axocXavxov  "Agiii. 

7,  353.  eXTCop-a'-  s'xxsXs'sa'S'at,,  "vä  p.7]  ps'^ofjisv  65e. 

425.  aXX'  uSaxi  vi^ovxsi;  octco  ßpoxov  a[[JLax6svxa. 

S,  389.  ic,  5'  o)(,£a  9X6ysä  Tcoct  ßT^csxo,  Xa^sxo  §'  syx.o?- 

556.  9aw£x'  ap!,7rp£7Te'öc,  oxs  x'  stcXsxo  vTfjv£p.O(;  aV^-qg. 

11,  378.  SV  jo-ifi  xaxs'TüTjXxo.  o  Ss  p.aXa  PttjSu  jekdaaoLC,. 

14,  444.  'HvotcoStjv,  ii)v  apä  vu{ji.9yj  xexs  vr^.^  ap.u{ji,(ov. 

19,  400.  Sav^s  xs  y.rd  BaXt's,  XYj'XsxXuxa  xs'xva  IToSapyY]?. 

'20,  255.  TcoXX'  sxsa  xs  xai.  oux''*  '/6^°i  ^^  "^^  ^'^'^  ''^^  xeXsueu 

21,  474.  vir]7üux(,s,  xi  vu  xdtov  sx_S(.^  avsp.oXt,ov  auxwi;. 
23,  240.  £1)  Siayvocxovxs^  •  agidj/gahiä  hi  xs'xuxxat. 

602.     'AvxcXoxs,  vijv  p.s'v  xot.  syov  utcoP st'^o(j.a!.  auxoc;. 

22,  303.     7cpo9pov£(;  s'.puaxö'  vuv  aux£  p.s  p.olpa  xt^avst.. 
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24,  7.  yi?)    oTTo'crä  ToXyTrsuGs  auv  aurw  xal  Tua'ä'sv  aXyifj. 

420.  ouSs  Tco^u  [jLi,ap6(;'  cuv  5'  sXxsa  izä-^xa  jJLe'[j.ux£v. 

Od.  '3,  41.  XpucsL«  SsTcar  §£t.5(.GXo[ji.£vo^  §e  :T:poGr,u8a. 

230.  TtiXi^kajl,  TColov  Ge  Psttoi;  9U'Y£v  epxo;;  oSovtov-; 

327.  Xtacfia^at,  hi  [xcv  aut6(;,  Iva  VYjpLEpTec;  ^viötc-t). 

4,  685.  uaraxa  xat  7ru[j.aT:ä  vüv  £v'ä~a5£  5£t.7cvr|C£!.£v. 

9,  366.  OuTTtc;  £[j.oiy'   ovoij.ä-  Outlv  bi  fxs  xixXi^oxouaCv. 

6,  151.  Apt£[jLi5c  as,  eyoyz,  äicc,  xoüpY)  (JLEyaXoto. 

10,  520-  To  rpLTov  au'^'  uSaxU*  otl  8'  aX9!,Ta  Xsuxa  TcaXuvfiLv. 
42.  ol'xaSfi  v!,ca6,a£^(x  xsvEai;  auv  x^^9^i  sxo'*'''^^?- 

141.     vauXo)(^cv  £?  Xt.[jL£vä,  xai  n?  ^£0?  uysfJiovEUEv. 
353-     TOpqpupEä  xa^iJ7U£p'^',  uTtEVöp'ä'e  5s  Xl'ä^'  uzsßaXXöv. 

11,  530.     Saxpu    6[JLop'^a[jL£vov  •  6  hi  \}.z  [xccXa  tcoXX'   Exsteusv. 

12,  396.     oTCtaXsä  T£  xat  wp.a'  ßoPöüv  5'  6^  yL-yvero  9üvri. 
14,  343.     PpoyaXs'ä,  -a  xai  auxoc  sv  oo'ä'aXix  clatv  opirjat. 

18,      77.       SfitSt-OTä*    GapX£C    §£   TC£pt.rpO[X£OVTO    [XeOvECCtV. 

21,  219.     ouXt^v,  tt^v  7tox3  [xi  öijc  "^'Xacs  Xsuxw  oSovn. 
23,  225.     vuv  b\  izd  TJSif)  a'»][JLaT    api9pöc8£ä  xaTs'Xe^a?. 

3.  Dass  bei  den  Griechen  die  Quantitätsunterschiede  viel 
stärker  hervortraten,  als  in  unserer  Sprache,  ist  oft  erwähnt  worden. 
Dass  die  Längen  ganz  im  allgemeinen  die  doppelte  Dauer  der 
Kürzen  haben,  dies  ist  eine  Eigenthümlichkeit,  die  wir  zwar  den 
Regeln  der  Metrik  glauben,  aber  schwer  in  ihrem  vollen  Werthe, 
ihrer  vollen  Bedeutung  fassen  und  erkennen.  Recitiren  wir  Hexa- 
meter, so  recitiren  wir  sie  den  Logaöden  gleich,  ohne  dieses  zu 
.ahnen  Bei  uns  sind  demnach  alle  Daclyleu  kyklisch.  Um  aber 
die  metrischen  Erscheinungen  wirklich  auch  innerlich  begreifen  zu 
können,  ist  es  absolut  nothwendig,  dass  man  sich  zunächst  an  einen 
musikalischen  Vortrag  der  Hexameter  gewöhnt,  auf  dass  man  das 
eigentliche  Etlios  der  Dactylen  kennen  und  fühlen  lerne.  Man  schlage 
sich  also  den  Takt  und  sehe  darauf,  dass  auf  jede  Länge  zwei 
Schläge  fallen,  auf  jede  Kürze  nur  einer.  Auf  diese  Weise  wird 
man  zugleich  die  langen  Silben  von  den  kurzen  wie  durch  einen 
Naturiustinct  unterscheiden  lernen  und  die  grosse  Kluft  begreifen, 
welche  in  der  griechischen  Sprache  zwischen  beiden  vorhanden  ist. 
Wer  aber  diese  ernste  und  anhaltende  Uebung  scheut,  wer  es  nicht 
dahin  bringt,  nach  langer  vei'slandesmässigei-  Sorgfalt  bis  zu  einem 
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wirklichen  und  feinfühlenden  Instincte  vorzudringen,  der  wird,  wäh- 
rend er  griediische  Metrik  zu  studiren  denkt,  immerfort  und  ohne 
es  zu  wissen,  in  deutscher  Auffassung  befangen  sein  und  eigentlich 
nichts  als  eine  künstliche  Uebcrsetzung  der  griechischen 
Metrik  in  die  deutsche  vor  sich  haben. 

Ich  wende  mich  an  jene,  welche  sich  den  Begriff  der  gi'ie- 
chischen  Silbenlätige  innerlich  zu  eigen  gemacht  haben.  Diese  werden 
erkennen,  wenn  sie  Wörter  wie  „Heimaten,  hochmüthig,  Drangsale" 
und  ähnliche  mehr  nach  griechischer  Weise,  also  mit  guter  Anhal- 
tung  der  Längen  aussprechen,   dass  man  eher  geneigt  ist,  der  Sil- 

bencombination   den   Werth  von  j .  _^ ,   als   den   von  ^ ^  zu 

geben;  denn  der  Schluss  _  ^  hat  dieselbe  Dauer  als  der  andere, 
w  w  w>  und  so  macht  sich  dieselbe  Neigung  Bahn,  auch  hier  die 
letzte  Kürze  wieder  hervorzuheben.  Man  übe  sich  einmal,  die  Längen 
wirklich  zu  unterscheiden:  da  auf  der  ersten  derselben  der  kräftige 
Ilauptictus  liegt,  so  wird  man  immer  dazu  neigen,  nachdem  nun 
eine  ietusschwache  Länge  gefolgt  ist,  die  darauf  folgende  Kürze 
wieder  hervorzuheben,  so  dass  sie  fast  als  eine  gut  intonirtc  Länge 
wieder  erscheint.    So  ist  auch  in  der  That  für  die  deutsche  Poesie 

keine   Quantitirung    schlechter,    als    diese:    Heimaten,    hochmüthig, 

Drangsale;  und  mit  Recht  macht  E.  Brücke  in  seiner  interessanten 
und  lehrreichen  Schrift  „Die  physiologischen  Grundlagen  der  neu- 
hochdeutschen Yerskünst"  (Wien  1871)  irgendwo  darauf  aufmerk- 
sam, dass  nur  das  eine  wahre  und  vollständige  Kürze  sei,  welche 
ohne  Zwang  als  solche  in  einem  Dactylus  gebraucht  werden  könne. 
Der  deutsche  Dichter  desshalb,  der  die  zahlreichen  Wörter  von  der 

Quantität  _^ ^    nicht  entbehren  kann,   kann  dieselben   auf  keine 

andere  Weise  dem  Masse  der  Verse  anpassen,  als,  indem  er  ent- 
weder der  dritten  Silbe  einen  zweiten  rhythmischen  Hauptictus  gibt 
und  sie  so  zur  Länge  erhebt,  wobei  dann  die  mittlere  zu  einer 
rhythmischen  Kürze  („irrationalen  Länge")  wird,  oder,  indem  er 
umgekehrt  der  mittleren  Silbe  statt  des  Nebenictus  einen  Haupt- 
ictus verleiht,  wobei  die  erste  Silbe  gleich  der  dritten  zur  Kürze 
hinabsinkt.  Für  beide  Arten  des  Gebrauches  kann  man  leicht  bei 
unseren  classischen  Dichtern  zahlreiche  Belege  finden.  Schiller,  im 
Don  Carlos,  Act  II,  Aullr.  15,  liefert  Beispiele  beider  Arten  kurz 
hinter  einaiider: 
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Ich  kenne  diese  Aufwallung.     Sie  war 

Verirrung  lobenswürdiger  Gefühle. 

Die  Königin  gehörte  dir,  war  dir 

Geraubt  von  dem  Monarchen  —  doch  bis  jetzt 

Misstraiitest  du  bescheiden  deinen  Rechten. 

Dass  die  Wörter  „Aufwallung"  und  „misstraiitest"  eines  wie 
das  andere  entschieden  in  unsere  Kategorie  gehören,  ist  evident. 

Auch  Homer  hat  Wörter  von  der  Quantität ^  auf  beide 

Arten  angewandt.  Am  genauesten  entspricht  es  den  Grundsätzen 
der  quantitirenden  Poesie,  wenn  der  Ictus  in  solchen  Wörtern  auf 
die  zweite  Silbe  gelegt  wird;  dadurch  wird  die  erste  zur  Arsis 
(dem  leichten  Takttheile)  eines  Dactylus,  bewahrt  aber  gleich  der 
schliessenden  Kürze  die  ihr  eigene  Quantität:  .  • .  _  I  _i_  ^  •  • .  • 
Diese  Praxis  ist  bei  Homer  durchaus  die  überwiegende,  und  man 
braucht  nicht  lange  zu  blättern,  um  reichlich  Belege  zu  finden. 

II.  1,  41.     Taupov  'iqS'   aiywv,  zöhz  [xoi,  xpiqifivov  sPeXSüp. 

ib.  52.     ßaXA  •  cdd  ht  Tcupai  vsxuov  xatovro  ja(Ji£i.at. 

57.     Ol  5'   sTCSi  oijv  7]y£p"^£v  oi}.rffigsiQ  t    syevovTO. 

79.    'Apyei'ov  xparest  xat  Pol  Tcsi^ovrat  'Ay^atoi. 

Aber  auch  die  entgegengesetzte  Art  der  Quantitirung,  welche, 
wie  wir  sahen,  ebenfalls  den  natürlichen  Verhältnissen  nahe  steht, 
ist  nicht  ausgeschlossen.  Die  Wörter  erhalten  dann  diesen  rhyth- 
mischen Werlh :  .._]_: | .     Folgende  Stellen  beweisen  es. 

n.  1,  283.     \iaaoi}'.  'Axi-XX-^ü  [jl£'^£[j.£v  i6\ov,  oq  i^iya.  TcaGtv. 

5,  827.     [XT^Tfi  Guy'  "ApTjä  ToyE  hdbi'^i  [jltJts  tiv    aXXov. 

Od.  6,  248.    Tcap'  8'   ap'  'OSuggtjI:  £"3'£Gav  ßpwaiv  tö  ttogcv  T£. 

Od.  1,  40.     ix.  yap  'Op£GTaö  ziaiQ  ECG&xat.  'ATpEiSao. 

8,  224.     ou^'  'HpaxX'rii  o'öx    Gupuxo  OtxaXt.TJt,. 

10,    321-       Kt'pXTf)    iKT^l^ä   «GT£   XTa[X£Vai.   [J.£V£aLVOV. 

13,  213.     Zeu?  G^sa«;  xiGatTÖ  [x£i:i(]G'-0(;,  ogt£  xat  aXXou^- 
Man  vergleiche  noch   in  folgender  Nummer  die  Beispiele  aus 
II.  3,  155  und  5,  359  mit  xaGLyv-rjT£. 

Man  hat  bei  diesen  im  Rliylhmus  verlängerten  eigentlich  kurzen 
iMidsilbcn,  die  in  den  Beispielen  unserer  und  der  vorhergehenden 
Nummer  vorkommen,  allerlei  gedacht  und  geschrieben  von  der  ur- 
sprünglichen Natur  derselben,    die  von  Homer  noch   zuweilen  aus 
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der  älteren  Sprache  gerettet  sein  solle  u.  s.  w.  Aber  wenn  auch 
das  (,  des  Dativs  ursprünglich  lang  gewesen  ist,  so  zeigt  doch  das 
ganz  bestimmte  rhythmische  Verhältniss,  in  welchem  es  nur  als 
Länge  vorkommt,  dass  der  Grund  dieser  Verlängerung  auch  nur 
ein  rhythmischer  sein  könne,  und  auf  dieselbe  üeberzeugung  leiten 
die  eben  so  rücksichtslos  als  Längen  gebrauchten  anderweitigen 
Kürzen,  wie  in  unseren  Beispielen  z.  B.  auch  he,  liaoLixo,  das  s 
des  Vocativs  u.  s.  w.  Und  was  will  es  denn  eigentlich  sagen,  dass 
vorzugsweise  das  a  des  Ncutr.  plur.,  das  a  des  Aec.  sing,  und 
das  t,  des  Dat.  sing,  verlängert  gebraucht  werden?  Nichts  Anderes, 
als  dass  gerade  diese  Ausgänge  am  häufigsten  die  Silbencombina- 
tionen  ^  ^  ^  und ^  erzeugen,  welche  dann  in  der  ent- 
sprechenden Weise  dem  Rhythmus,  und  zwar  keineswegs  gegen  die 
Natur  der  Verhältnisse,  angepasst  werden  müssen.  Man  mache  sich 
dies  etwa  an  dem  Worte  ersoi^  (welches  in  "einem  Beispiele  der 
vorigen  Nummer  vorkommt)  klar.  In  welchen  anderen  Casus  ent- 
steht die  Silbencombination  www,  als  im  Nominativ,  Accusativ 
und  Vocativ  der  Mehrzahl?  Die  Formen  eiröoc  und  sxeov  können, 
der  homerischen  W^ortarticulation  entsprechend,  stets,  auch  bei  fol- 
gendem Vocale  als  .  .  w  w  I  _  .  .  gebraucht  werden,  wie  wir  §  5 
gesehen  haben.  Für  die  Formen  stst],  stsoü,  stsw  u.  s.  w.  liegt 
sogar  der  Zwang  dieser  Quantitirung  vor,  es  sei  denn,  dass  das 
folgende  Wort  mit  einem  Vocale  beginne;  und  bei  den  Formen 
STS-^:;,  £-eöv,  izeolc,  u.  s.  w.  ist  nicht  einmal  auf  irgend  eine  Weise 
um  diese  Quantitirung  hinwegzukommen.  Und  doch  nimmt  auch 
Westphal  noch  wiederholt  Beziehung  auf  jene  Phantasien  und  weiss 
aus  den  quaesliones  metricae  von  Iloflmann  als  Beiträge  zur 
Wissenschaft  der  Metrik  niclits  besseres  zu  citiren  als  Referate, 
wie  oft  gewisse  Vocaltj  gedehnt  erscheinen  u.  dgl.! 

Es  dürfte  kaum  irgend  eine  Wissenschaft  so  viele  und  schla- 
gende Beispiele  einer  gedankenlosen  Gelehrsamkeit  geben,  als  die 
Metrik.  Ich  will  ein  vollständig  unserem  Falle  analoges  Beispiel 
geben,  welches  zeigen  kann,  bis  zu  welcher  Blindheit  und  Verfinste- 
rung man  bei  einem  verkehrt  angefangenen  Studium  gelangen  kann, 
gerade  je  mehr  man  bei  der  Arbeit  schwitzt  und  keucht.  Wir  lesen 
in  der  Vorrede  zur  Ausgabe  des  Babrius  von  Schncidewin  (S.  VI): 

„Etenim  Lachmannns  in  giiihusdam  severior  faxt,  vcluli  cum 
anapaestiiin  in  celeiis  scäihiis  praeter  primnm  pedem  non  feren- 
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dum  ratus  ubique  expulit.  Deinde  eam  legem  non  ferspexerat, 
qiiae  est  Th.  Fixii  et  H.  L.  Ahreittis  sagacitate  animadversa,  ut 
penidtima  versus  sijllaba  accentum  habeat:  quae  regula  non  vio- 

latur  nisi  pronominibus  ri\i.zlQ  et  ujjlsI^ Postremo  non  ciira- 

vit  Lachmannus ,  quod  alii  perspexerunt,  Babrium  in  extremo 
versu  anxie  refugere  syllabas  non  natura  longas,  maxime  eas, 
quae  in  brevem  cadunt  vocalem.  Quanquam  haec  qnidem  regida 
non  potuit  ubique  ohservari." 

Bei  dem  geistreichen  und  so  verdienstvollen  Schneidewin  können 
wir  es  zwar  erklärlich  finden,  wenn  er  das  als  grosse  Entdeckungen 
preist,  was  aufzufinden  doch  wahrlich  keines  Scharfsinnes,  nicht 
einmal  vieler  Mühe  bedurfte;  denn  Schneidewin,  dessen  Leistungen 
für  das  Versländniss  namentlich  der  griechischen  Dichter  ewig  un- 
vergesslich  bleiben  werden,  war  kein  Metriker.  Dass  aber  Lach- 
mann, welcher  dem  Gegenstand  die  vollste  Aufmerksamkeit  zu- 
wandte, nicht  im  Stande  war,  eine  Erscheinung  zu  bemerken,  welche 
etwa  1500  Verse  hindurch  fast  ununterbrochen,  in  jeder  Zeile,  her- 
vortrat, dies  muss  wahrhaft  in  Erstaunen  setzen.  Doch  wollen  wir 
lieber  darin  einen  Fingerzeig  erblicken  (und  um  diesen  war  es  mir 
zu  thun),  wie  fruchtlos  alle  sogenannten  metrischen  Studien  sind, 
die  von  doctrinären  Grundsätzen  ausgehend,  nicht  aus  den  That- 
sachen  die  Belehrung  schöpfen  wollen.  Wenn  aber  Alu-ens  und 
Fix  jenen  Accentsatz  entdeckt  haben,  so  tritt  dieses  leichte  Verdienst 
gewaltig  hinter  ihren  sonstigen  Leistungen  zurück. 

Aber  nun  das  zweite  Gesetz.  Babrius  hat  sich  die  Regel  ge- 
macht, dass  die  Schlusssilbe  des  Verses  möglichst  einen  von  Natur 
langen  Vocal  enthalten  müsse?  Was  ist  die  Veranlassung  zu  diesem 
Gesetz?  Ist  nicht  diese  Schlusssilbe  rhythmisch  eine  Kürze  im 
Choliamben? 

^i_v-.|__^l_wi_wll_l_wll 

Wesshalb  also  da  es  erstreben,  gerade  an  dieser  Stelle  eine  me- 
trische Länge  auftreten  zu  lassen?  Aber  wie  einfach  und  klar  ist 
der  Grund  dafür,  dass  fast  immer  hier  eine  von  Natur  lange  Silbe 
auftreten  muss!  Der  Dichter  kann  sie  mit  bestem  Willen  in  den 
meisten  Fällen  nicht  beseitigen.  Denn  sobald  man  —  einer  Eigen- 
thümlichkeit  der  lebendigen  Sprache  folgend  — ,  als  vorletzte  Silbe 
solche  mit  dem  Sprachaccentc  wählt,  wird  auch  fast  immer  die 
letzte  Silbe  eine  Länge   sein  müssen.     Wir  machen   uns  dieses  an 
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zwei  Wörtern,  einem  Nomen  und  einem  Verbum,  klar.  av'^poTro^ 
und  stXYjqja  wären  vorlrefTliche  Choliambensciiiiisse  trotz  der  Kürze 
der  letzten  Silbe  (man  kann  fast  sagen :  gerade  wegen  ihrer  Kürze) ; 
aber  diese  Wörter  passen  nicht  für  eine  Epoclie  der  Sprache,  die 
einen  so  gewichtigen  Ictus,  wie  er  in  dem  „umgeknickten"  Takte 
(avaxXw[j.svo? ,  avaxXaat?)  herrscht,  mit  dem  sprachlichen  Accente 
verbindet.  Die  letztere  Forderung  aber  erfüllen  Formen  wie  a.v'^g6- 
7C0U,  avj'pozM,  av^pwTTov,  d.v'^g^'KOic,  d\ri(pzL  u.  s.  w.  —  und 
nun  sind  zugleich  die  Schlusssilben  „Naturlängen"  geworden!  Ist  es 
also  nölhig,  noch  weitere  Worte  zu  verlieren  über  den  Grund  für 
das  Auftreten  langer  Vocale  in  den  Schlusssilben  der  Choliamben 
bei  Babrius,  oder  muss  auch  das  alleroffenbarste  und  sich  von  selbst 
verstehende  erst  in  die  Formel  eines  gelehrten  Gesetzes  gebracht 
werden? 

Ganz  ebenso  steht  es  mit  den  grammatischen  Alterthümlich- 
keiten,  die  man  bei  Homer  in  Fällen  wie  den  obigen  hat  erschliessen 
wollen,  mit  der  auf  Grund  jener  Stellen  erschlossenen  Classificirung 
der  Vocale  u.  s.  w.  Man  suchte  nach  einem  Walde  und  sah  ihn 
nicht  vor  lauter  Bäumen. 

Rhythmischer  Zwang    aber   existirte  für  jene  Wörter   mit  der 

Quantität   ^  ^  ^    und ^    für    Homer    nicht    im    Geringsten. 

Den  ersteren  konnte  er  durch  einen  Doppelconsonanten,  womit  das 
folgende  Wort  anlautete,  sehr  leicht  die  nöthige  Stütze  geben  und 
hat  es  auch  gewöhnlich  gethan ;  ausserdem  konnten  häufig  Synizesen 
oder  Elisionen  den  nöthigen  Wandel  schaffen.  Wie  die  Wörter 
der  zweiten  Art  noch  leichter  zu  behandeln  waren,  haben  wir  oben 
bereits  gesehen.  Gegen  jene  Annahmen  von  Archaismen  aber  ent- 
scheidet allein  schon  die  Wahrnehmung,  dass  jenes  i  des  Dativs 
u.  s.  w.  sonst  immer  bei  Homer  kurz  ist,  nur  in  zwei  ganz  be- 
stimmten Verhältnissen  als  Länge  gebraucht  wird,  und  hier  keinen 
Vorzug  vor  beliebigen  anderen  kurzen  Vocalen  hat. 

4.  Die  Vorsilbe  ae-  ist  in  der  deutschen  Sprache  eine  so 
entschiedene  Kürze,  wie  sie  nur  irgend  vorkommen  kann.  Gesetzt 
aber,  wir  vermöchten  Parlicipien  zu  bilden,  wie  „ge-erlangl,  <je- 
begraben" :  dann  würde  man  sicher  dazu  neigen,  dieser  Silbe  mehr 
Gewicht  und  Ton  und  folglich  eine  grössere  Länge  zu  geben.  — 
hl  dem  Worte  „unänderlich"  ist  vn-  so  kurz  wie  möglich;  in 
„unabänderlich"  hat  dieselbe  Silbe  einen  Nebenacrent  erhalten  und 
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ist  dadurch  auch  deutlich  an  Dauer  gewachsen.  —  In  dein  Worte 
„Benedict"  sprechen  wir  die  beiden  ersten  Silben  iuirz;  dagegen 
wird  Be-  fast  zu  einer  entschiedenen  Länge'  in  dem  davon  abge- 
leiteten aber  anders  betonten  „Benedictiner."  Und  hier  eilen  wir 
gerade  über  die  Silbe  -die-,  die  freilich  auch  einen  Consonanten. 
der  nun  zur  folgenden  Silbe  anlautet,  eingebüsst  hat,  am  flüch- 
tigsten hinweg.  Man  sieht,  dass  diese  Hervorhebung  und  Ver- 
längerung einer  das  Wort  anfangenden  Kürze,  im  Falle  die  ictus- 
stärksle  Silbe,  die  zugleich  die  längste  ist,  weiter  abrückt,  voll- 
ständig jener  Quanlitirung  parallel  läuft,  welche  in  Nr.  2  besprochen 
wurde.  Auch  hier  macht  es  keinen  wesentlichen  Unterschied ,  wenn 
mehrere  Wörter  unter  denselben  Verhältnissen  der  Quantität  und 
Betonung  auftreten.  Wir  sprechen:  „in  Mägdeburg",  aber  fast 
schon  „in  Berlin",  jedenfalls  „in  der  Gewissheit." 

Auch  Homer  also  steht  der  Natur  nicht  fern ,  wenn  er  Wörter, 
die  mit  3  Kürzen  anlauten,  oder  selbst  ähnliche  Phrasen,  als  Dac- 
tylen  behandelt.  Zahlreich  sind  die  Beispiele  mit  aj'avaro^;  für 
die  anderen  Wörter  gebe  ich  aus  Homer  und  Hesiod  einige  Belege. 

II.  5,  4.  hoili  /oE  hi  xopu^o'c  ts  xai,  acTiiSc^  a>ca[j.aTov  Tiup. 

ib.  359.  9tXe  xaCLyvifjrs,  xc'fi.Lcai  xs  {j.ö  hoc,  xs  [xoi,  I'tctcouc« 

763.  XuYp«?  TusTCATjyma  p-ax"/]?  £^  a7io5Lü|Jiai. 

2,  337.  o  TTOTCOt,  "Tj  5yj  Tzaidb)  e'PoixcTS^  ayopctaa^'s. 

3,  155.  9iX£  xacc'YVTjTS,  ^avaxov  vu  xot.  opxt'  sxap.vov. 
12,  26.  cüvexs'c,  09pa  xs  'ä'äcaov  6.\iiz\oa.  -zdyj.a.  ^sltj. 
14,  46.  p-V]  Tipw  Tcap  VY]ov  ^poxt  H\io^  d.Kovha'^a.i. 

16,  174.     'oVoc,  27C£p)(_si0L0,  hlizs,Tioc,  7T:oxap,o!;o. 
21,  352.     xa  Tcepi  xaXa  pss'ä^pa  aXic;  7i;oxap.olo  7r£9ux£!.. 
Od.  2,  195.     p.7]X£p'  £'}]v  £<;  itccxgoc,  avwyEXO  aTCOV££C^ai.. 

4,  119.     Ze9upL"r]  7cv£touca  xa  p,£v  9\j£t,  aXXa  hl  ~iaae.i. 

11,  414.  Ol  pa  x'  £v  acpv£!.oij  avSpoi;  p.Eya  5üva[Ji£'vo(.o. 

12,  423.  sTrc'xovo«;  ßsßXirjxo,  ßoo?  pivoco  x£X£U)(_w::. 

13,  223.  7i:ava7caX(j,  oioi  X£  Pavaxxov  -Kcdhe^  zaavi. 
16,  4.  T7]X£p.axov  hi  TC£piaa£t.vov  xuv£?  {)Xax6p.«pot. 

10,  113.     xixx'f]  5'  £p.7C£5a  p.'^Xa,  ^aXaaca  §£  7uäp£x.'f)  ^/.'ä'iJ(;. 

24,  7.     xpL^ouaa!.  iroxEovxat,  £7r£i  X£  xic,  anzoTiia-rpv). 
lies.  Theog.  636.     a\>^vfioc,  £p.ax.ovxo  8£'xa  xXewuc  ivcauxou'c« 
Op.  20.     7]xs  xal  a7üaXap,6v  7i:£p  opioc;  etui  Pfipyov  eyscpfit. 
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Scnt.  229.    Ilspcsut;  AävatST]«;  ixixcn.ivzzo.     rat  5s  [Jisx'  auxov. 
310.     o[  {J.SV  ap  äHhiov  hrj  s/^ov  ttovov,  ouSs  ttots'  aipiv. 
Theog.  76.    svvea  ^üyaTsps?  [xsYaXou  Alo?  sxyeyauLau 

5.  Wie  die  Combinalion  ^  ^  ^  zu  Anfang  des  Wortes  oder 
der  Phrasse,  die  rhythmisch  als  _  ^  w  behandelt  wird  (Nr.  4)  in 
gewisser  Weise  ein  Gegenstück  der  Combination  ^  ^  ^  am 
Schluss  der  Wörter,  die  als  ^  ^  _  behandelt  wird  ist  (Nr.  2), 
dennoch  aber  beide  Rhythmisirungen  in  gleicher  Weise  sich  auf  die 
lebendige  Sprache  und  die  Natur  selbst  stützen:  so  haben  wir  liier 

die  Combination  ^ zu  besprechen ,  die  rhythmisch  als  _^ [  ^ 

erscheint  und  so  ein  Gegenstück  zu  der  unter  Nr.  3  besprochenen 

Combination w,  rhythmisch  ebenfalls  ^ I  _^_  bildet.    Auch  hier 

hat  der  Dichter  nicht  willkürlich  gestaltet;  doch  sind  in  den  vor- 
hergehenden Theilen  des  Paragraphen  bereits  Fingerzeige  genug 
für  die  unzweifelhafte  Natur  der  vorliegenden  Erscheinungen  gegeben 
worden.     Wir  gehen  also  sogleich  zu  Beispielen  über. 

II.  11,  497.  Sät^ov  ITZKO'JC,  ~s.  xat,  avepac.     ouSs  reo  "Gxtop. 

22,  379.  stcöiSt]  t6v5'  av§pa  ^eoi  SapiaGaa^'a!.  sSoxav. 

23,  2.  sTcetSy]  v^ai;  re  xat. '  (rXXiqGTrovTOV  cxovro. 

Od.  8,  452.  sTceoSif]  Hkz  5w[j(.a  KaXu^Jou^  7]ux6[i.O!,o. 

21,  25.  sTcetSY)  Aic?  uwv  a9LX£~o  xap-spoO'Ufxov. 

24,  482.  S7C£(.57]  [}^>rlaxr^ga.c,  iziaoLXo  hloQ  'OSuacsu?. 

Es  versteht  sich  von  selbst,  dass  man  in  Beispielen  wie  diesen 
auf  die  wunderbarsten  Ursachen  verfiel,  mit  denen  man  die  Er- 
scheinung erklären  wollte.  Flink  waren  die  alten  Metriker  wie 
immer  zur  Hand  mit  der  beliebten  (vollständig  sinnlosen)  Substitu- 
tionstheorie, nach  der  Alles  für  Alles  stehen  konnte;  und  natürlich 
.sind  liier  immer  noch  genug  gedankenlose  Nachbeter  ihrer  Phrasen 
vorhanden.  Also,  es  stand  hier  ein  Jambus  statt  tunes  Dactylus; 
der  Yers  erhielt  einen  eigenen  Namen  und  hiess  nun  sSafjLstpoc; 
axE9aXoc.  Neuere  dachten  an  die  ersten  Spuren  der  sogenannten 
äolischen  Basis;  eine  Annahme,  die  wenigstens  nicht  ohne  Sinn 
ist.     Aber  man   dachte  nicht  daran,  dass  es   einen  inneren  Grund 

haben  müsse,  wenn  gerade  die  Silbencombination  ^ gleich  der 

anderen ^   am   Schluss    der  Wörter,    in    dieser  Stelle   einzig 

und  allein  zu  stehen  kam.  Warum  konnte  nicht  lieber  die  (lombi- 
nation  _  ^  _  am  Anfang  des  Verses  zu  _• i  .•_  umgeschaffen  wer- 
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den?  Der  Trochäus  slalt  des  Jambus  in  der  „Basis"  lag  doch 
viel  näher!  Andere  suchten  sich  durch  eine  Schreibart  wie  stctcsi-St) 
zu  helfen;  aber  diese  lässt  sich  etymologisch  nicht  rechtfertigen; 
und  die  übrigen  Wörter,  wie  5at^ov  u.  s.  w.,  welche  unsere 
Nummer  und  Nr.  3  aufzeigt,  hätten  immer  neue  und  durch  nichts 
zu  rechtfertigende  Umgestaltungen  erdulden  müssen.  Endlich  glaubten 
diejenigen,  die  w^enigstens  irgend  etwas  sagen  wollten,  das  Rechte 
zu  treffen,  wenn  sie  bei  dem  einen  Worte  (wie  stusiSt]')  den  Vers- 
anfang, bei  dem  anderen  Worte  wie  aTTOvesa'^at,  (vgl.  die  Beispiele 
in  Nr.  4)  dem  Versausgange  schuld  gaben!  Hätten  diese  sich  con- 
sequent  bleiben  wollen,  so  hätten  sie  nach  der  Reihe  alle  Takte 
des  Hexameters  anzuklagen  gehabt  und  als  die  Sünder  bezeichnen 
müssen.  Und  sie  bemerkten  gar  nicht  die  Falle,  worin  sie  ge- 
rathen  waren.  Denn  es  ist  nicht  einmal  ein  Zufall,  dass  stolSt] 
gewöhnlich  den  Vers  beginnt,  sondern  hieran  ist  die  Bedeutung 
der  Conjunction  schuld.  Westphal  wenigstens  bleibt  seiner  Methode 
getreu,  wenn  er  (Allgem.  Metrik,  S.  306)  die  nicht  verstandene 
Sache  als  eine  Freiheit  darstellt,  welche  die  Epiker  sich  bisweilen 
nehmen. 

6.  Man  pflegt  ausserdem  manche  andere  Wörter  anzuführen, 
in  denen  Homer  sich  willkürliche  Quantitirungen  gestattet  haben 
soll.  Einige  derselben  würden  keine  Ausnahme  von  den  obigen 
vier  Kategorien  machen,  wie  a.vi(pzkoQ  und  oJ^cs^  in  folgenden 
beiden  Versen: 

Od.  6,  45.     TtrsTCxaTai  av£9£Xo^,  \s,\)y.y]  5'  OTtSsSpojjLSv  al'yXv]. 
9,  425.     apasvsij  öFiec,  -rjaav  eu-ps^s'sc;,  SacujxaXXct,. 

Für  das  erste  Wort  ist  jedoch  die  Form  aövs9sXo?,  min- 
destens a  v£'9eXo^  erwiesen  (§  5,  7);  und  in  dem  zweiten  Falle 
schreibt  man  mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  nach  der  Analogie  von 
Wörtern  wie  6p.o'.'.oi:  jetzt  o'ütc. 

In  anderen  Fällen  fussl  man  bei  solchen  Angaben  auf  eine 
entschieden  zu  verwerfende  Schreibari.  So  ist  am  Anfange  von 
II.  9,  5  und  23,  195  nicht  BopsY];;,  sondern  Boggrfi  zu  lesen,  eine 
Form  die  der  späteren  attischen  Boppä«;  genau  entspricht,  so  dass 
dieses  Wort  zu  den  vielen  anderen  zu  rechnen  ist,  welche  bei 
Homer  eine  schwankende  Form  haben  (vgl.  §  8).  Ebenso  ist 
II.  1,  342  und  22,  5  nicht  oXof^ct.,  cXovj,   sondern  oXot^a,  oXoiy] 
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ZU  schroiben,  wie  schon  die  alten  Grammatiker  erkannten  und  jetzt 
richtig  in  den  Ausgaben  hergestellt  ist.  Ebenso  schreibt  man 
II.  16,  145  nicht  ^uyvufxsv,  sondern  ?suyvÜ[jlsv.  Anders  ai3er  ver- 
hält es  sich  mit  0911;  in  dem  Verse: 

II.  12,  208.     Tpwsi;  5'  s'ppiyTjaav,   ottw?  J^föov  al6\ov  09^. 

Das  Wort  bildet  einen  Beleg  dafür,  dass  es  auch  im  Griechi- 
schen einzelne  Wörter  gab,  in  denen  ein  Vocal  natürliche  Länge 
hatte,  ohne  gedehnt  zu  sein  und  ohne  eine  consonantische  Stütze 
zu  besitzen  (vgl.  §  2,  4).  Selbst  bei  auslautendem  Consonanton 
vermag  man  Länge  und  Kürze  geschärfter  Yocale  deutlich  zu  unter- 
scheiden. Ich  erwähnte  Mon.  S.  144  das  plattdeutsche  durchcius 
geschärfte  aber  sehr  lange  äl  (omnes),  welches  man  nie  mit  dem 
Worte  äl  (jam)  verwechselt.  Diese  eigenthüraliche  Länge  ist,  au.sser 
bei  Interjectionen,  künstlich  gebildeten  Refrains  u.  dgl.,  so  viel  ich 
beobachtet  habe,  sonst  nicht  in  der  plattdeutschen  Mundart  vor- 
handen, wenigstens  nicht  in  derjenigen  Mecklenburgs:  warum  sollte 
nicht  auch  in  einem  griechischen  Dialekte,  dem  alt- ionischen  so 
ein  vereinzelter  Fall  vorkommen?  Und  dass  dies  wirklich  die  Quan- 
tität des  Wortes  war  und  Homer  nicht  willkürlich  gestaltete,  zeigt 
jener  Trimeter  des  Ilipponax: 

Aber  die  Verbindung  69-  scheint  überhaupt  zu  einer  solchen 
Quantitirung  geneigt  zu  haben;  dies  beweist  Ar.  EccI.  571  mit 
dem  Verse: 

vuv  h-q  hd  CS  TCTJXVTjV  ogivcc  y.al  (pik6ac<^ov  syeipsiv, 

wo  Dindorf  durch  die  Aendtirung  9t,Xo5rj|j.ov  dem  Satze  die  eigent- 
liche Spitze  abgebrochen  hat. 

Endlich  findet  man  noch  in  Comnientaren  und  sonstwo  „Irre- 
gularitäten" verzeichnet,  die  darin  bestehen,  dass  ein  kurzer  Vocal 
vor  Wörtern  wie  Laj(_rj  (— cJ=!.a-/_v],  §  5,  10)  u.  dgl.  m.  verlängert 
ist.  Diese  Fälle  sind  in  §  5  erledigt  worden;  eben  daher  ist  Ein- 
blick zu  erlangen  über  die  scheinbar  willkürliche  Verlängerung  von 
Silben  im  Innern  der  Wörter,  wie  5ie[j.ot.pd70  Od.  14,  434  {—h&- 
C(j.ot.paTo) ,  xaTäpiyTjXa  ib.  226,  wo  das  sonst  bei  ptystv,  piyiov, 
gi.-{zhav6c.  eingebüssle  Digamma  sich  erhalten  hat  (xaTai^pi-y/j)^«, 
nicht,  wie  einige,  das  dentale  p  verkennend  schreiben,  x7.-:appr,"^Xa) 

Schmidt,  Metrik.  j  1 
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und  so  in  anderen  Wörtern.  Man  sollte  endlich  beginnen,  in  allen 
diesen  Fällen,  nicht  bloss  wo  ein  Digamma  steht,  nach  den  Resul- 
taten der  Wissenschaft  zu  schreiben:  und  eine  Menge  unangenehmer 
Hindernisse  wären  für  den  Leser,  der  zugleich  geniessen  will,  ver- 
schwunden. Die  Verdoppelung  des  Digamma  wie  in  aTcof  J^sitcov, 
aTcofPs'pav)  erklärt  sich  nicht  so,  wie  man  früher  etwa  die  des  X 
in  £U[jl[jisXlo  begründete,  sondern  aus  der  halb  vocalischen  Natur 
desselben.  Genau  so,  wie  man  im  älteren  Deutsch  frowe  oder 
frouwe  schrieb  und  das  letztere  sprach  [ou  ist  der  in  §  1  er- 
wähnte plattdeutsche  Diphthong,  der  den  Uebergang  von  ^  zu  au 
bildet):  gerade  so  sprach  man  zur  Zeit  Homers  aTTOuJ^etTTwv,  d.  h. 
o\)  hier  noch  als  den  ursprünglichen  Diphthong.  Wer  sich  die 
Aussprache  F  (=»',  §1,9)  vergegenwärtigt  hat,  wer  die  Eng- 
länder genau  in  ihrer  Aussprache  beobachten  hat:  für  den  ist  diese 
Sache  selbstverständlich.  Daher  im  Deutschen  wie  im  Griechischen 
der  Uebergang  von  Vocalen,  denen  ein  F  {w)  folgt,  in  die  ent- 
sproclienden  w-Diphthonge.  Die  Dänen  haben  noch  jetzt  zahl- 
reiche Wörter  (z.  B.  Kjöbenhaim,  spr.  -hauwn),  in  denen  ihr 
das  lü  vertretende  v  den  Laut  des  Vocales  und  des  Consonanten 
in  sich  vereinigt.  —  Noch  sei  aXovre  II.  5,  487  erwähnt,  das  sich 
aus  dem  langen  a  von  laXov  ganz  von  selbst  erklärt. 

7,  Es  entsteht  nun  noch  die  Frage,  wie  die  epische  Sprache 
sich  zu  verhallen  hatte  gegen  Wörter  mit  der  Silbencombination 
__  ^  _,  die  ganz  entschieden  dem  dactylischen  Rhythmus  wider- 
strebt? .Dies  ist  eine  Gelegenheit,  bei  der  man  sich  besonders 
lebhaft  zu  vergegenwärtigen  hat,  dass  der  dactylische  Hexameter 
keine  freie  Erfindung  irgend  eines  grossen  Dichters  ist,  sondern 
dass  er  gleichsam  der  alte  Nationalrhylhmus  der  Griechen  war. 
Als  Sämund  die  Lieder  sammelte,  welche  jetzt  die  sogenannte  alte 
Edda  bilden,  da  fand  er  in  diesen  Volksliedern,  so  verschieden 
auch  ihr  Inhalt  sein  mochte,  überall  denselben  Rhythmus,  dieselbe 
Alliteration,  dieselben  metrischen  Gesetze;  und  alles  dieses  war 
überhaupt  ein  Gemeingut  des  germanischen  Stammes,  wie  unsere 
Germanisten  nachgewiesen  haben.  Ein  ähnliches  Gemeingut  der 
Griechen  war  der  Hexameter,  in  welchem  alle  leitenden  Vorstellungen 
und  Gedanken  ihrer  alten  Zeit  zum  getreuen  Ausdruck  kamen.  In 
diesen  Versen  schilderten  sie  die  Thaten  ihrer  Helden  (Iliade, 
Odys.see  etc.),  oder  erzählten  von  dem  Ursprünge  ihrer  Götter  (die 
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Theogonien)  und  besangen  sie  in  feierlichen  Hymnen;  in  eben  dem- 
selben Verse  wurden  die  Leliren  der  Weisheit  von  Munde  zu  Munde 
getragen,  lernte  der  Landmann  und  der  Schiffer  die  ihm  nothigen 
Klugheitsregeln  (so  in  den  zum  Theil  uralten  Sammlungen,  aus 
denen  man  die  "(rpya  xal  'Hfxspat  zusammensetzte);  und  der 
feierliche  Todtengesang  (ein  Beispiel  bei  Homer!)  verschmähte 
dieses  Mass  eben  so  wenig,  wie  das  feierlich  ernste  Hochzeitslied. 
Wer  weiss,  wie  viele  Jahrlmnderte  vor  Homer  schon  die  xXea  av- 
8pöv  in  dieser  Form  im  Männersaale  der  Vanakten  vorgetragen 
wurden!  Und  nun  denke  man  besonders  daran,  wie  in  jenen 
Zeiten  die  Poesie  in  jeder  Hütte  wohnte,  eben  so  weit  verbreitet 
und  in  demselben  Grade  alle  Schichten  des  Volkes  durchdringend, 
wie  jetzt  die  Kunst  zu  schreiben  und  zu  lesen.  Der  aus  der 
Eigenthümlichkeit  der  alten  Sprache  erwachsene  Vers  konnte  von 
vornherein  nicht  viele  Schwierigkeiten  zu  überwinden  finden,  denn 
sonst  hätte  er  überhaupt  nicht  eine  so  weile  und  ungehinderte  Ver- 
breitung gefunden.  Was  noch  entgegenstand,  das  musste  weichen: 
der  allgemein  verbreitete  Rhythmus  wirkte  auf  die  Sprache  zurück. 
Nur  aus  diesem  Grunde  konnte  Homer  so  frei  schaffen,  ohne  ge- 
zwungen zu  sein,  der  Sprache  Gewalt  anzulhun;  denn  dieses  gehl 
aus  allen  einzelnen  Thalsachen  hervor  für  einen  jeden,  der  einen 
Begriff  hat  von  einer  Sprache,  welche  von  Grammatikern  noch 
nicht  in  das  Schnürleib  ihrer  Regeln  gezwängt  ist. 

Wörter  also  mit  der  unabänderlichen  Silbencombinalion  _  ^  _ 
waren  zur  Zeil  Homers  so  gut  wie  keine  vorhanden.  Dies  werden 
wir  mit  vollkommenster  Sicherheit  erkennen,  wenn  wir  diejenigen 
Fälle  prüfen,  in  welchen  Homer  eine  zwischen  zwei  Längen  stehende 
Kürze  wegen  metrischen  Zwanges  gedehnt  haben  soll. 
Od.  10,  36.     Swpa  Tcap' _AwXou  [xsYaXiqTOpo?  '  iTnroTraSao. 

60.     S'^v  tiQ  AioXou  xXuTra  8«pi,aTa"  tov  ?»'  eTCi'xavev. 

In  allen  übrigen  Fällen  erfährt,  wie  wir  sehen  werden,  ein  t 
diese  Dehnung;  hier  aber  haben  wir  zweimal  dasselbe  Wort  mit  5. 
Folglich  liat  die  Aussprache  zwischen  AlcXou  und  AioXXou  ge- 
schwankt, und  es  kann  nicht  zweifelhaft  sein,  wie  an  unseren 
beiden  Stellen  zu  schreiben  ist.  Das  Wort  is(  entstanden  aus 
Al6XtO(;,  wie  y.ortXXo  aus  x«t(.Xlo  u.  s.  w.  ,  und  es  ist  also  Aloko; 
nichts  als  eine  Verkürzung  des  älteren  AJ.oWoc.,   wie  sie  ganz  dem 
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Enlwickelungsgange  der  griech.  Sprache  conform   ist.  —  Nun   die 
Fälle  mit  verlängertem  i. 

II.  1,  205.     f)s  uTUspoTcXiTjat  Tax'  ^^^  ^^"^^  ^uji-ov  okiaari. 
2,  518.     uLssc  'Icpt~ou  |j.s.'ya^u[ioi)  NaußoXL'Sao. 
'2,  731.     Tov  au'ä"'  yj^siö^tiv  äcxXtjTCüoO  8uo  :ral5e. 
9,   440.      VllJTCLOV,    OUTTG)   PtiSox'   c[j.oaou   X0Xs[JL0t.0. 

Dieselbe   Verbindung  noch  13,  358.    15,  670.    18,  242. 
Od.   18,  264.    24,  543. 
15,  554.    svTpsTusTat  9CX0V  vjrop  avö^^iou  xTajJisvoto. 
Od.  13,  142.     TcpeaßuraTov  xat  apiarov  aT!.[j.i''f]Ctv  laXXew. 
14,  159.     taxLif)  t'  'OSug'^o^  a{jLU[j.ovo^,  r|V  a9!,xavo. 

Zwei  weitere  Beispiele  mit  iaTii]  stehen  Od.  17,  156.  19,304. 
Hierzu  kommen  noch  ein  per  andere  eben  so  geartete  Bei- 
spiele. Betrachtet  man  die  vorliegenden  genauer,  so  erkennt  man, 
dass  nur  bei  den  Wörtern  {»7C£po7üX'!7]öt  und  a.Ti\K(.-i]aiv  möglicher 
Weise  ein  rhythmischer  Zwang  vorliegen  könnte.  Aber  konnte  der 
Dichter  hier  nicht  eben  so  gut  dem  t  eine  consonantische  Natur 
geben,  als  er  es  bei  A'.yutctl't],  ÄiYu7C'!rLa(; ,  Tzokioic,  u.  s.  w.  gethan 
hat?  (Vgl.  darüber  §  6,  5).  Zwang  zu  sprachlichen  Ungehörig- 
keiten vietri  caussa  lag  also  auch  hier  nicht  vor;  noch  weniger 
bei  den  übrigen  Worten,  hinter  denen  ja  nur  ein  mit  einem  Vo- 
cale  anlautendes   Wort    zu    stehen    brauchte,    um  die  Quantitirung 

AloXoü,  'AgxXtjtiloij  u.  s.  w.   mit  einem    auslautenden  gewöhnlichen 
Dactylus  ganz  regelrecht  zu  machen. 

Es  ist  vielmehr  die  eigenthümliche  Natur  des  t,  über  die 
§  1,  6  A  4)  Andeutungen  gegeben  wurden,  welche  die  Dehnung 
und  Schärfung  bei  folgendem  einfachen  Consonanten  oder  gar  Vo- 
cale  nicht  leicht  unterscheiden  lässt,  welche  in  der  Quantitirung 
obiger  Wörter  beide  Möglichkeiten  gewährt.  Vgl.  §  2,  2.  Und  es 
ist  eben  nur  das  i,  bei  welchem  dieses  Schwanken  durch  die  ganze 
griechische  Literatur  geht,  so  namentlich  in  der  Comparativendung 
Lov  wie  in  xaxi'wv,  ßeXxi'ov  u.  s.  w.  und  in  einer  iMenge  verein- 
zelter Wörter,  so  avt'a  und  dessen  Derivata,  selbst  in  der  allischen 
Poesie,  der  tragischen,  lyrischen  und  komischen.  Eis  durfte  dess- 
halb  Ahrens  (Neues  Rh.  Museum  II,  S.  161  sq.)  auf  Grund  jener 
mehrfach  vorkommenden  Genitive  c(xo(.t.'ou,  avsvpuoij  u.  s.  w.  dem 
Homer  keinen  Archaism  aufzwingen,  einen  Genitiv  in  00,  der  sonst 
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nicht  ein  einziges  Mal  inoiir  vorkommt.  Denn  erstens  ist  es  nicht 
gerechtfertigt,  solche  Formen  aufznzwingen,  wo  die  Thatsachen  eine 
viel  leichtere  Erklärung  ermöglichen;  und  es  ist  ein  richtiger  Grund- 
satz der  Kritik,  dass  das  ganz  Ungewöhnliche  und  Verschollene 
nicht  hergestellt  werden  darf,  wo  die  üeberlieferung  das  ganz  Ge- 
läufige und  Mundgerechte  hat.  Zweitens  wird  sogleich  eine  ganz 
andere  Erklärung  bei  iozl-q  u.  s.  w.  nothwendig;  und  auch  jener 
kritische  Grundsatz  steht  fest,  dass  man  das  ganz  Gleichartige 
nicbt  wegen  unerweisbarer  Hypothesen  auf  einzelnen  Stellen  ver- 
schieden erklären  dürfe. 

Wir  wollen  auf  einem  bestimmt  abgegrenzten  Gebiete,  dem 
der  Elegiker  einen  Ueberblick  über  die  schwankende  Natur  des  i 
gewinnen. 

A.  Kurzes  i  wird  gedehnt. 

Tyrt.     Tuaca  5'  axctj.Ca  xat  y.ay.6xric,  ixsirau 

Xenophan.     xat  xs  TcposSpLTjv  9avep7]v  sv  ayMaw  apotto. 

ocppa  TupavvLT]^  Yjaav  avsu  GTUvspTJf;  (oder  -driQ). 
Theogn.     oars  xat  i'8,  'Aföso  TToXuiSpiYjav  txvTJX'ä'ev. 

w  [xot.  a.valxiriQ'  olko  [kIv  Kitjpi.v'ä'o?  oXoXsv. 

£x  ycayicxoiigiqc,  xaxa  -y^vsTa!.'  su  5s  xat  olxjxoq. 

TctGTSt  )(^pT][Jia'i:'  oXecca,  oiKiazvti  5'  scaoca. 

B.  Langes  i,  wird  verkürzt. 

Theogn.     supo^airjv ,  6o''7]v  5'  avc'  avtuv  avi'a^. 

Guv  CO!,,  Kupvs,  xa^o'vu  xaxw?  avtwfj.sj'a  tcocvcs^. 
TÖv  8'  aXXuv  zavTov,  Kupv',  avtTjpotarov. 

Tolc,  5'  ex'3~potc  avtTfj  xai  \hiyoi  tttjijl'  söo^xat,. 
ou5'  av  sxslvoi;  s'pLOÜ  ts^vitjoto^  out    avuöxo. 
Tuav  yap  ava^xalov  XP'^F'-'  avL7]pbv  scpu. 
aXXoTe  xot,  Tuotöxwv  av^Gsra!.,  aXXoxs  5'  i'pSov. 
ouSs  x!,?  aXXa^et,  xaxl'ov  xoua'ä^XoO  Tcapsovxo?. 

ouSsvb^  av'ä'pwTrwv  xaxLüv  Soxsi  sCvat.  sxalpoi;. 

alloc,  avY]p  xaxs'x^st.  tcoXXov  s[i.ou  xaxtov. 

Wenn  Weslphal  und  Andere  ausserdem  den  Vers  ia't^Xcd  xsxpa- 
xu  Xo!.  dcTi  oüSeoi:;  b/}la<js,ioiC,^  Od.  9,  242  anführen,  so  hat  die 
Kr  ,ik    hier    bereits    das   Richtige,   xsGjjapaxuxXot.    gefunden,    eine 
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Worlform,  die  für  Homer  durch  zzaaagd^oioQ  eben  so  gul  beglau- 
bigt ist,  als  die  andere  durch  Texpaopo?.  Es  kann  folglich  kein 
Zweifel  bleiben,  wie  hier  zu  schreiben  ist. 

8.  Wie  der  Charakter  der  Griechen  von  dem  alten  tiefreli- 
giösen Ernste  allmälig  zu  heiterer  Beweglichkeit  überging,  bis  er 
grösstenlheils  in  Frivolität  und  Sitlenlosigkeit  zu  Grunde  ging,  so 
änderte  sich  auch  nach  und  nach  ihre  Poesie  in  Inhalt  und  Form. 
Die  spätere  Zeit  liebte  bewegtere  und  mannigfaltigere  Rhythmen, 
welche  wegen  des  Wandels  in  der  Form  der  Takte  die  verschie- 
densten Silbeacombinationen  zweckmässig  verwenden  konnten,  so 
dass  man  keinen  Grund  mehr  hatte  „den  Tribrachys  zu  dactylisiren" 
u.  s.  w.  Gab  es  ja  so  manche  Metren,  bei  denen  die  wirkungs- 
vollen längeren  Folgen  von  Kürzen  geradezu  gesucht  und  in  ihrem 
Wesen  durch  eine  lest  ausgeprägte  Musik  aufrecht  erhalten  wurden. 
Nur  in  Wörtern  wie  a^avaxo?  war  die  homerische  Quantitirung 
allgemein  durchgedrungen.  Welchen  Ursachen  aber  sonst  diese  und 
jene  Quantitirungen  ihre  Entstehung  verdanken,  das  lehrt  die  Ety- 
mologie, nicht  die  Metrik,  die  mit  den  bereits  vorhandenen  Grössen 
rechnet. 

Am  allerwenigsten  Veranlassung  von  der  gewöhnlichen  Quan- 
tität der  Wörter  sich  zu  entfernen,  ist  im  jambischen  Trimeter. 
Nur  ungewöhnlich  lange  Wörter  könnten  widerstrebende  Silben- 
folgen enthalten.  Von  kurzen  Silben  könnten  selbst  6  oder  mehr 
im  Nothfalle  hinter  einander  verwandt  werden  ( ^  •  ^  ^  v^  l  w  ^  -^  i 
_  v^  .  . .  u.  dgl.),  von  langen  freilich  nur  drei;  aber  der  Fall  ist 
auch  selten,  dass  in  einem  griechischen  Worte  mehr  als  drei  der- 
selben sich  unmittelbar  folgen,  und  hier  sind  dann  fast  immer  irgend 
welche  sprachgerechte  Auswege  vorhanden,  so  schon  oJxswu  vor 
anlautendem  Vocal  oder  oixstou  nach  §  6,  4. 

Trotzdem  finden  sich  drei  Beispiele  einer  höchst  eigenlhüm- 
lichen  Quantitirung  von  Eigennamen  mit  der  Combination  _  ^^  v^  _. 

Aesch.  Sept.  488.    '^Itc7cö[jls5ovi:0(;  cyri[LOi  xod  p-sya^;  tutco^. 
ib.  532.     Ilap^ivoTualoc  'Apxa?'  o  5s  TOtoöS'  avYjpjjieToixo^. 
Soph.  ap.  Prise.  1328.    'AXcps^ißotav  tJv  o  yevv-KJaa^  jcaxijp. 

Nun  ist  es  zuerst  auffällig,  dass  diese  gezwungene  Quantitirung, 
für  welche  sich  keine  Analoga  in  der  gesamnilen  griechischen  Lite- 
ratur finden,  gerade  bei  Wörtern  stattfindet,  welche  sonst  von  den 
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Tragikern  ohne  irgend  welche  Schwierigkeit  dem  Trimeter  einver- 
leibt werden,  indem  ein  kyklischer  Dactylus  hergestellt  wird.  So 
lesen  wir  gleich  im  Anfange  des  Oedipus  auf  Kolonos: 

Ts'xvov  TU9Xoij  ys'povTOi;,  'AvuyovT],  Tt!va^ 

d.  i.   ^   :  _  -^  I  _  >  I  _  v>  I  -^  ^.^  I  _  w  I  _  A  II  u.  s.  w. 

Die  Fälle,  in  denen  Homer  scheinbar  von  der  Quantitirung  der 
lebendigen  Rede  abwich,  vermochten  wir  auf  natürliche  Ursachen 
zurückzuführen;  aber  nirgends  finden  wir  sonst  ein  Beispiel,  dass, 
während  eine  Länge  als  rhythmische  Kürze  verwandt  wird,  die  un- 
mittelbar darauf  folgende  Kürze  als  echte  Länge  behandelt  wird. 
Eine  stärkere  Abweichung  von  den  Gesetzen  der  Quantität  ist  gar 
nicht  denkbar,  und  eine  Sprache,  die  sich  in  der  Poesie  eine  so 
grosse  Willkür  gestatten  könnte,  müsste  bereits  die  Unterschiede 
der  Quantität  so  gut  wie  eingebüsst  haben.  Auch  sind  die  beiden, 
aus  Aeschylus  angeführten  Verse  geradezu  lächerlich  und  des  grossen 
Dichters  unwürdig.  „Die  Figur  des  Hippomedon  und  sein  grosses 
Gepräge"!  „Und  so  ein  Mann  ist  blosser  Metökos"!  (wie  Härtung 
treiriich  wiedergibt).  Es  liegen  hier  nichts  als  alte  Interpolationen 
vor,  wovon  gerade  in  jener  herrlichen  Scene  Sept.  375 — 676  die 
unverkennbarsten  Belege  sind.  Dass  sie  eine  strophische  Anord- 
nung der  Trimeter  habe,  wird  jetzt  allgemein  zugegeben  und  ist 
aus  den  noch  zum  Theil  unversehrten  Stichomythien  evident;  dafür 
zeugt  auch  der  vierte  Gesang,  dessen  Strophen  durch  die  ganze 
Partie  zerstreut  sind.  Den  Alten  war  frühzeitig  auch  die  Kenntniss 
der  strophischen  Abschnitte  unter  den  Trimetern  verloren  gegangen; 
der  unglaubliche  Stumpfsinn  jener  Schulpedanten  war  zu  keiner  wei- 
teren Erkenntniss  gelangt,  als  dass  zuweilen  die  Redenden  Vers  um 
Vers  sprachen:  denn  nur  dies  nannten  sie,  wie  wir  aus  Pollu.v,  der 
einzig  über  die  Sache  spricht,  wissen,  eine  Stichomythie;  die  Ueber- 
tragung  des  Wortes  auf  längere  Partien  mit  strophischen  Gleichmasse 
gehört  (;rst  der  neuen  Zeit  an,  und  G.  Hermann  ist  auch  hier  der- 
jenige, welcher,  ein  einzelner  Mann,  mehr  gesehen  hat,  als  die  Ge- 
sammtheit  der  alten  Grammatiker.  So  denn  gelangten  die  Inter- 
polationen in  den  Text  durch  Grammatiker,  die  keine  Ahnung  mehr 
von  dem  Gleichmasse  der  Partien  des  Dialoges  hatten.  Gerade  aber 
in  den  Partien  des  Boten,  aus  denen  die  obigen  Verse  sind,    sind 
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die  unverkennbaren  Spuren  der  Interpolation,  an  erster  Stelle  einer 
Entstellung  des  Textes,  an  zweiter  Stelle  der  Einscliwärzung  von 
Versen.  Doeh  hier  ist  kein  Raum,  in  die  Textkritik,  die  noch  lange 
nicht  abgeschlossen  ist,  näher  einzugehen.  Dass  Priscian  seinen 
Sophokleischen  Vers  aus  eben  so  trüber  Quelle  geschöpft  hat,  dürfte 
ebenfalls  keinem  Zweifel  unterliegen. 
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1.  Wir  haben  in  §  5  und  G  erkannt,  dass  zwei  scheinbar 
ganz  verschiedene  metrische  Erscheinungen  wie  die  Quantitirung 
ßsXö;;  iis,Tzs,\)xic,  und  die  andere  'AxpstS^  'AYa[i.£[jLvov(.  in  derselben 
Eigenthümlichkeit  der  alt-ionischen  Sprache  ihre  Erklärung  finden; 
eben  so  vermochten  wir  die  ganze  Menge  der  scheinbar  willkür- 
lichen Quantitiruiigen  Homers  auf  ein  und  dieselbe  rhytlMnische  Ur- 
sache zurückzuführen  und  konnten  zeigen,  wie  eng  der  grosse 
Dichter  sich  an  die  Eigenthümlichkeiten  der  lebendigen  Sprache  an- 
geschlossen habe  (§  7).  hi  allen  diesen  Fällen  trat  nicht  der  ge- 
ringste Unterschied  zwischen  der  Iliade  und  der  Odyssee  hervor; 
auch  würde  man  vergebens  sich  bemühen,  in  den  einzelnen  Partien 
wesentliche  Unterscliiede  aufzufinden.  Man  müsste  da  auf  reinem 
Zufalle  lussend,  Gesetze  aufstellen  und  so  die  hiterpolationstheorien 
rechtfertigen,  wie  einige  neue  Kritiker  begonnen  haben.  Allerdings, 
man  kommt  auf  diese  Art  weit,  und  man  sollte  nur  hübsch  die 
Consequenzeii  verfolgen.  Hier  liegen  z.  B.  zwei  Epigramme  vor, 
jedes  von  8  Versen;  in  dem  einen  kommt  zufällig  das  Wort  xapa, 
nicht  aber  das  Wort  X£9a\7]  vor;  in  dem  anderen  findet  man 
XE^aXif],  es  fehlt  xapa.  Folglich  können  beide  Epigramme  nicht 
von  demselben  Dichter  stammen,  und  irgend  ein  Kritiker  macht 
uns  klar,  sole  clarius,  wie  verschieden  die  Sprache  der  beiden 
Dichter  ist.  Doch  in  den  beiden  homerischen  Schöpfungen  ist  viel- 
mehr eine  ganz  schlagende  Einheit  der  Sprache,  wie  sie  schwerlich 
sich  bei  zwei  verschiedenen  W^erkcn  desselljen  Dicbters  wieder 
findet;  man  mache  nur  den  Versuch  an  Goethe! 

Ein  näheres  Eingehen  in  die  metrische  Eigenthümlichkeit  der 
Iliade  sowohl  als  der  Odyssee  also  befestigt  lediglicli  die  Anschauung, 
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dass  derselbe  Dichter  beide  Werke  geschaffen  habe.  Auch  wenn 
zufällig  in  der  Iliade  die  Cäsur  eLwas  häufiger  fehlt  als  in  der 
Odyssee  (Comp.  S.  114),  so  ist  hierauf  nicht  allzu  viel  Gewicht  zu 
legen:  man  muss  eben  bedenken,  wie  verschieden  der  Inhalt  und 
folglich  auch  der  Ton  beider  Dichtungen  ist.  Wir  fanden  §  5,  6 — 8 
umgekehrt,  dass  in  anderen  Dingen  zufällig  in  der  Iliade  die  älte- 
ren Formen  viel  seltener  vorkommen,  als  in  der  Odyssee.  Will  man 
sorgfältig  vergleichen,  so  wird  man  leicht  finden,  dass  die  grössere 
Alterthümlichkeit  bald  auf  Seite  der  Iliade,  bald  auf  Seite  der  Odyssee 
zu  sein  scheint,  je  nach  dem  Vorkommen  gewisser  Wörter  und 
Phrasen.  Was  mau  ferner  über  die  verschiedenen  religiösen  An- 
schauungen in  diesen  und  jenen  Pdiapsodien  geschrieben  hat,  das 
vermag  noch  weniger  die  Vorstellung  von  der  vollständigen  Einheit 
der  beiden  grossen  Epen  zu  erschüttern.  Glaubt  man  denn  in 
Homer  einen  Dogmatiker  vor  sich  zu  haben,  der  als  unfehlbarer 
Pabst  seinem  Volke  diejenigen  Ueberzeugungen  in  strictem  Systeme 
vortragen  wollte,  gegen  welche  sich  auszusprechen  eine  Sünde  war, 
die  mit  Excommunicalion  und  Bann  zu  belegen  war?  Homer  ist 
nichts,  als  ein  grosser  epischer  Dichter,  der  an  die  Ereignisse  seine 
Betrachtungen  knüpft  wie  sie  ihm  der  Gang  derselben  selbst  ein- 
gibt. Und  auch  der  Christ,  der  dem  strengen  Dogma  einer  be- 
stimmten Kirche  folgt,  wird  unter  den  Ereignissen  des  Lebens  genug 
Gelegenheit  haben,  verschiedene  Ansichten  auch  über  das  Höchste 
zu  hegen  und  auszusprechen.  Hier  wird  er,  den  Uebermuth  des 
Gottlosen  wahrnehmend,  mit  Solon  ausrufen: 

IloXXot  [j.h  TrXouTsuöt,  xaxoi,  aya'^oi  5s  Ttivovrat, 

und  dort  wieder  wird  er  den  Fingerzeig  der  ewigen  Gerechtigkeit 
erkennen.  Denn  auch  das  Leben  des  Christen  ist  ein  fortgesetzter 
Kampf;  wer  über  diesen  erhaben  ist,  der  muss  entweder  eine 
Maschine,  oder  ein  Heuchler,  oder  ein  Gott  sein.  Und  soll  denn 
der  grösste  aller  Dichter  so  gänzlich  bar  aller  und  jeder  poetischen 
Motive  sein?  Wahrlich,  diejenigen,  welche  jetzt  den  Ilomcr  förmlich, 
pulverisircn,  in  immer  kleinere  und  kleinere  Diclilerfragmcnle  zer- 
setzen, sie  vermögen  sich  nichts  unter  einem  grossen  Geiste  vor- 
zustellen, als  einen  durch  und  durch  rhetorisch  und  grammatisch 
geschulten  Menschen  ohne  alle  und  jede  Talente,  nach  reinen 
Schablonen  arbeitend.     Warum   halten   sich  diese  denn  nicht  lieber 
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an  ihr  natürliches  Ideal,  den  Nonnus,  der  ja  nach  ihnen  das  Non- 
plus-uUra  aller  Dichter  sein  müsste?  Ist  es  mir  doch,  als  ich  den 
Nonnus  sludirte,  unausgesetzt  so  vorgekommen,  als  wolle  er  den 
Homer  verdrängen  und  sich  an  seine  Stelle  setzen,  wesshalb  er 
denn  auch  alles  Wichtige  und  Schöne  nachgeahmt  hat  (aber  wie!), 
so  dass  seinen  Lesern  weder  eine  homerische  Flussschlacht,  noch 
ein  Kampf  mit  dem  Feuer,  noch  eine  „Mauerschau",  noch  Wett- 
kämpfe fehlen,  die  den  Patroklischen  in  der  Iliade  auf  ein  Haar 
gleichen.  Ich  komme  auf  die  Homerische  Frage  zu  reden,  da  die 
grossartige  Gleichmässigkeit  der  Metrik  und  der  damit  zusammen- 
hängenden Sprache  in  beiden  Epopöen  zu  zwingend  auf  denselben 
Dichter  hinweist  und  kaum  anders  zu  begreifen  ist,  als  durch  die 
Annahme,  dass  derselbe  Meister  beide  Werke  geschaffen.  Denn 
was  man  als  schwankend  und  unsicher  bei  ihm  erachtet,  das  sollte 
man  lieber  volksthümlich  und  der  Sprache  des  Lebens  entsprechend 
nennen. 

Früher  wusste  man  auch  ein  grosses  Lied  von  den  gramma- 
tischen Willkürlichkeiten,  die  metri  caussa  gemacht  sein  sollten,  zu 
singen.  Jetzt  hat  man  das  Meiste  bereits  in  seinem  eigenthümlichen 
Werthe  erschlossen.  Darf  bei  dem  Dichter  das  Verbal-Augment  be- 
liebig fehlen,  so  weiss  man  nun  durch  die  sanskritischen  Schrift- 
werke, dass  dies  eine  Eigenlhümlichkeit  der  arischen  Slammsprache 
überhaupt  war;  haben  doch  die  meisten  Zweige  derselben  es  ganz 
abgestreift.  W^enn  Homer  häufig  im  Conjunclive  die  kürzeren  Vo- 
cale  beibehält,  wie  im  l'o[xev  statt  l'o[j.£v,  so  erkennt  man  nun,  dass 
diese  „Freiheit"  nur  auf  gewisse  Verben  beschränkt  ist,  solche,  in 
denen  die  Formen  ohne  Bindevocal  noch  nicht  ganz  ungebräuchlich 
waren;  denn  der  Conjunctiv  ist  ja  seiner  Form  nach  eigentlich  nur 
die  zögernde,  vollere  Aussprache  des  Indicaliv,  wie  wir  noch  jetzt 
unterscheiden  „du  glaubest"  und  „du  glaubst."  Hat  yovu  in  den 
obliken  Casus  "youvaTOi;,  youvoi;  u.  s.  w.,  5opu  5oupaTO(;:  so  spricht 
man  nicht  mehr  von  willkürlichen  Dehnungen,  sondern  weiss  dies 
Umspringen  des  u  durch  viele  analoge  Erscheinungen  zu  erklären. 
Und  so  erklärt  sich  wieder  vieles  Andere  aus  dem  feinen  Gefühle 
für  Wohlklang,  z.  B.  wenn  sich  neben  Tzok^c,  etc.  zwar  das  ältere 
7couXu(;,  TOuXuv  erhalten  hat,  dagegen  neben  Kokio(;,  tüoXes?,  tüoXe'ov, 
TcoXs'at  nicht  mehr  KovIkioQ,  v:o^\üi;  u.  s.  w.  vorkommt,  obgleich 
gerade  die  letzteren  Formen  (auch  tcouXsov,  mit  Synizese)  viel  leichler 
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sich  dem  dactylischen  Masse  gefügt  hätten,  da  sie  geradezu  als  fer- 
tige Takle,  _  ^  ^   und vorliegen.    Denn  die  mehrsilbige  Form 

bedarf  nicht  mehr  der  stärkeren  Hervorhebung  der  einzelnen  Silbe. 
Endlich  darf  auch  das  Schwanken  in  dem  Gebrauche  des  Di- 
gamma in  keinem  Falle  als  ein  poetischer  Nolhbehelf  angesehen 
werden.  Selbst  von  starken  Umwandlungen,  welche  die  Sprache 
gerade  zur  Zeit  Homers  erlitt,  darf,  wie  wir  später  für  den  Fall 
des  Digamma  bestimmt  erkennen  werden,  auch  im  Allgemeinen  nicht 
gesprochen  werden.  Jede  Sprache  befindet  sich  in  einem  ununter- 
brochenen Flusse  (TCocvTa  §ü)  und  keine  jener  starken  Umwand- 
lungen sind  wie  ein  Dieb  in  der  Nacht  gekommen,  oder,  wie  manche 
Rationalisten  meinten,  weil  man  sich  überzeugt  hatte,  dass  es  zweck- 
mässiger sei,  dieses  und  jenes  zu  verändern.  Wie  stark  aber  eine 
Sprache,  die  noch  nicht  Schriftsprache  geworden  ist,  sich  in  ver- 
hältnissmässig  kurzer  Zeit  verändern  könne,  das  zeigt  allein  schon 
die  deutsche  Sprache,  deren  eigentliches  Schriftthum  erst  zur  Zeit 
der  Minnesänger  beginnt.  Wo  aber  ein  so  rasch  fortschreitender 
Wandel  ist,  da  müssen  auch  zu  jeder  Zeit,  so  lange  diese  Umge- 
staltungen dauern,  viele  Formen  neben  einander  existiren,  und  diese 
führen  gleichsam  jenen  Kampf  um  das  Dasein,  von  dem  die  Geo- 
logen und  Nalurphilosophen  der  heutigen  Tage  so  viel  zu  erzählen 
wissen.  Uns  freilich  ist  diese  Mannigfaltigkeit  durchaus  fremdartig; 
aber  wir  müssen  wohl  bedenken,  dass  wir  unsere  Anschauungen 
nicht  auf  die  antike  Welt  übertragen  dürfen.  Wir  alle  sind  in  der 
Zucht  jener  pedantischen  und  geschmacklosen  Grammatik  aufge- 
wachsen, die  man  noch  immer  nicht  aus  den  Schulen  zu  entfernen 
vermag.  In  eiserne  Regeln  ist  unsere  Sprache  eingezwängt,  so  dass 
jeder  sich  lächerlich,  und  gerade  in  der  gebildeten  Gesellschaft 
lächerlich  macht,  welcher  Formen  gebraucht,  die  der  frei  schaffende 
Genius  des  Volkes  hervorgebracht  hat,  welche  aber  von  der  Schule 
verworfen  werden.  Fast  ertödtet  liegt  unsere  Sprache  unter  der 
Herrschaft  dieser  Regeln,  und  es  ist  ihr  fast  die  Möglichkeit  ge- 
nommen, sich  in  den  Formen  besser  auszubilden.  Seit  z.  B.  Gott- 
schedt  die  starke  Conjugation  für  die  falsche,  die  schwache  da- 
gegen für  die  richtige  erklärte,  gilt,  obgleich  man  die  Namen  ge- 
ändert hat,  die  Rfegel  noch  immer  fort.  Die  VäWe  sind  zahlreicli, 
wo  ehemals  slark-flectirte  Verben  schwach-fleclirle  geworden  sind. 
Aber  dies  hält  man  ganz  in  der  Ordnung,  ja  man  findet  es  täppisch, 
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wenn  jemand  wieder  zu  dem  landschaftlich  doch  noch  lebendigen 
„bück"  und  gar  „jug"  stall  des  heuligen  „backte"  und  „jagte"  zu- 
rückkehrt. Wenn  aber  umgekehrt  in  der  neuen  Sprache  eine  starke 
Form  Eingang  gefunden  hat,  wo  früher  eine  schwache  war,  wie  in 
„üu  fragst,  er  fragt,  ich  frug"  statt  „Du  fragst,  er  fragt,  ich  fragte", 
ferner  in  „es  schnie,  es  hat  geschnien"  statt  „es  schneite,  es  hat 
geschneit":  so  erklärt  man  dieses  geradezu  für  falsch,  unbeküm- 
mert darum,  dass  das  Volk  richtigen  Analogien  folgte,  indem  man 
mit  gedankenloser  Gelehrsamkeit  auf  die  mittelhochdeutschen  Formen 
zurückverweist.  So  entsteht  denn  dieser  traurige,  unangenehme 
Gleichklang  der  Wörter  an  Stelle  der  früheren  schönen  Vocalisirung, 
der  schliesslich  noch  zu  der  Idealsprache  der  Schultheoretiker  führen 
wird,  in  der  man  sagen  wird:  „Sie  spielte  auf  dem  Klavier  und 
Single  dazu.  Er  seh  wimmle  und  tauchte  gut.  Sie  schreibte,  leste, 
rechnete  und  lernte  überhaupt  gut.  Er  fliehte,  reisste  aus,  brechte 
hinaus  und  machte  sich  davon." 

2.  Man  darf  die  Wandlungen  einer  Sprache  ebenfalls  sich 
nicht  unter  allen  Umständen  als  ganz  allmälige  vorstellen.  Der  in 
den  Gesellschaften  herrschende  Ton  bewirkt  häufig  verhältnissmässig 
sehr  rasche  Umgestaltungen.  Es  ist  bekannt,  auf  welche  Weise  sich 
sehr  rasch  die  Aussprache  des  französischen  oi  als  e  (was  die  Fran- 
zosen jetzt  ai  schreiben)  in  sehr  ^^elen  Wörtern  gemacht  hat;  er 
stammt  von  jenen  italienischen  ffofkreisen,  die  den  alten  Diphthongen 
nicht  auszusprechen  vermochten.  Die  gebildete  Gesellschaft  fand 
Geschmack  an  dieser  Stümperei,  weil  sie  von  höheren  Kreisen  aus- 
ging, und  das  Volk  ahmte  nach,  bis  die  untersten  Schichten  selbst 
dem  allgemeinen  Zuge  folgten.  —  In  Mecklenburg  spricht  man,  wie 
ich  §  5  erwähnte,  das  r  allgemein  dental.  Aber  der  Adel  begann 
schon  seil  langer  Zeit  sich  ein  gutturales  r  künstlich  anzugewöhnen; 
die  Kinder  musslen  sich  hierin  schulgemäss  üben,  indem  ihnen 
Combinationcn  wie  ri  ra  ru  vorgesagt  wurden.  In  den  gebildeten 
Ständen  hat  dies  Anklang  gefunden,  und  es  ist  wohl  selbstverständ- 
lich, dass  manche  der  Halbgebildeten  die  Conscquenz  am  weitesten 
treiben.  Vielleicht  werden  wenigstens  die  Städte  innerhalb  100  Jahren, 
wenn  nicht  inzwischen  eine  andere  Geschmacksriclitung  eintritt  oder 
andere  Einflüsse  sich  geltend  machen,  sich  diese  Aussprache  durch- 
aus angeeignet  haben,  und  da  wird  dann  unausbleiblich  die  Land- 
bevölkerung nachfolgen.  —  Das  H  und  sp  statt  st  und  sp  sind  in 
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einem  forlwährenden  Fortschrilfe  von  Süden  nach  Norden  begriffen, 
und  leider  ist  diese  Aussprache  in  Berlin  schon  die  herrschende 
geworden:  so  wird  die  hochdeutsche  Sprache  immer  zischender 
und  übelklingender.  —  Diese  modernen  Beispiele  erläutern  hin- 
reichend. 

Auch  bei  den  Griechen  dürfen  wir  ähnliche  Einflüsse  nicht 
wegdisputiren.  Hat  doch  selbst  der  Hottentotte  seine  tonangebenden 
Kreise!  Ich  habe  auch  in  den  Sclavencolonien  bemerkt,  wie  ein- 
zelne Neger  als  die  Gentlemen  der  Gesellschaft  gelten,  wie  andere 
ihre  Manieren  und  ihre  Aussprache  nachzuahmen  suchten.  Und  ist 
nicht  das  covi^stv  der  Athener  in  einer  älteren  Epoche  bekannt, 
und  das  icovi^stv  der  Griechen  überhaupt,  welches  es  einem  Theognis 
und  einem  Tyrtäus  ermöglichte,  unter  Dorern  Elegien  in  jenem  Dia- 
lekte zu  dichten?  Und  hat  nicht  später  das  XaxovL^stv  seine  Ein- 
flüsse geltend  gemacht?  Auf  diese  Art  nahm  der  eine  Dialekt  von 
dem  andern  an,  indem  der  Dialekt  der  grossen  Dichter  auf  die 
heimische  Mundart  zurückwirkte.  Und  so  muss  es  schon  zur  Zeit 
des  Homer  gewesen  sein.  Hier  bildete  sich  gewiss  an  den  Höfen 
der  Vanakten  eine  edlere  und  so  zu  sagen  vornehmere  Sprache 
aus,  die  dann  vom  Volke  in  seiner  Weise  nachgeahmt  wurde.  Diese 
Anschauung  wird  uns  nie  zu  willkürlichen  Theorien  verleiten  dürfen, 
indem  wir  bedenken,  dass  nur  das  dem  Geiste  der  Sprache  nicht 
feindliche,  vielmehr  nahe  Liegende  sich  allgemeinen  Eingang  ver- 
schaffen konnte. 

So  kann  ich  nicht  an  eine  ganz  allmälige  Verflüchtigung  des  f, 
das  zuletzt  in  einen  kaum  hörbaren  Laut  überging  und  dann  ganz 
verschwand,  glauben.  Wenn  man  hierfür  die  Fälle  anführt,  wo  ein 
Digamma  in  Wörtern  erscheint,  die  es  früher  gar  nicht  hatten,  so 
liegt  hierin  nichts  Ueberzeugendes.  Die  Engländer  sprechen  ihr  w 
noch  heutigen  Tages  so  kräftig  wie  früher;  und  doch  erscheint 
das  Zahlwort  wen,  das  früher  desselben  entbehrte,  wie  noch  die 
Pseudographie  {one)  zeigt,  jetzt  mit  einem  solchen;  wo  es  aber 
früher  im  In-  und  Auslaute  stand,  da  hat  es  jetzt  nur  in  Diph- 
thongen noch  seine  Spuren  hinterlassen.  In  den  nordischen  Dia- 
lekten ist  der  Laut  zu  einem  gewöhnlichen  v  erstarkt,  wie  er  auch 
von  Anfang  an  geschrieben  wurde;  und  doch  schien  er  in  alter 
Zeit  schon  im  Schwinden  begriffi^i.  Aber  man  mied  nur  die  Ver- 
bindung mit  den  Vocalcn  o  und  u,  die   man  als  übelklingond  em- 
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pfand,  und  keineswegs  hatte  das  w  eine  leisere,  fast  unkonnllicho 
Aussprache  angenommen:  denn  in  diesem  Falle  könnte  es  unmög- 
lich in  allen  nordischen  Dialekten  geblieben  und  sogar  noch  er- 
starkt sein. 

Auch  im  Griechischen  ist  das  F  gewichen,  weil  man  den  Laut 
nicht  mehr  als  wohlklingend  empfand.  Er  passte  nicht  mehr  in 
dem  ganzen  Klanggebiete  einer  Sprache,  die  zu  dem  schönsten  vo- 
calischen  Wohlklange  vorgedrungen  war  und  jene  schwankenden 
Mittellaute,  F  und  j  desshalb  überhaupt  nicht  mehr  verwenden 
mochte.  Schon  die  Dauerlaute  unter  den  Consonanten  liebte  sie 
nicht:  das  9  blieb  ein  reiner  Explosivlaut,  das  s  (Sampi)  verschwand 
gänzlich;  selbst  aa  empfand  man  in  Athen  als  zu  rauh  und  eignete 
sich  dafür  tt  an.  Wo  desslialb  das  F  wirklich  bleiben  sollte,  da 
wurde  es  auch  zu  einem  bestimmten  Explosivlaute  erhärtet:  a<pe, 
G9£xspo?. 

Auf  welche  Art  das  JF  verschwand,  das  erkennen  wir  ganz 
klar  aus  den  uns  überlieferten  poetischen  Werken  der  verschiedenen 
Epochen.  Zur  Zeit  Homers  sprach  man  es  aus  oder  ver- 
schwieg es  je  nach  dem  Wohlklange  der  dadurch  ent- 
stehenden Verbindungen.  Es  blieb,  wo  ein  unangeneh- 
mer Hiatus  sonst  entstanden  wäre,  oder  wo  man  im 
Flusse  der  Rede  die  Consonanten  der  vorhergehenden 
Wörter  deulich  auslautete;  es  schwand,  wo  man  die  vor- 
hergehenden Wörter  flüchtiger  aussprach,  ihren  End- 
vocal  verkürzte  (den  kurzen  bis  zur  Elision),  den  End- 
consonanten,  den  man  in  einem  bestimmten  Zusammen- 
hange als  Härte  fühlte,  überzuziehen  geneigt  war.  Daher 
finden  wir  folgendes  Gesetz  —  indem  an  die  Steile  des  lautlichen 
Wohlklanges  der  gewöhnlichen  Rede  der  ausgeprägtere  Wohlklang 
eines  bestimmten  Rhythmus  tritt  — : 

Bei  Homer  und  Hesiod  bleibt  das  Digamma  oder 
fällt  aus  je  nach  den  Erfordernissen  des  Rhythmus.  Es 
macht  mit  einem  vorhergehenden  Consonanten  Position, 
hebt  den  Hiatus  auf;  aber  es  kann  auch  vor  den  betref- 
fenden Wörtern  (denen  dann  das  Digamma  fehlt)  Vocal- 
verkürzung  und  Elision  eintreten. 

Man  sieht,  es  herrscht  hier  ein  unbedingtes  „Entweder,  oder". 
Hier  tritt  das  Digamma  als  ein  ganz  bestimmter,   voller  Consonant 
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auf,  der  Posilion  maclit;  dort  zeigt  sich  der  volle  Mangel  irgend 
eines  consonantischen  Anklanges,  in  dem  selbst  Elision  eintreten 
kann.  Wäre  der  Laut  hier  an  der  Grenze  seiner  Existenz  im  jo- 
nischen Dialekte  (was  obendrein  auch  noch  nicht  wahr  ist,  wie  wir 
bald  uns  überzeugen  werden)  wirklich  jener  schwache  Laut  ge- 
wesen, so  hätte  er  keine  Position  mehr  machen  können.  Eine  an- 
dere Erklärung  als  die  obige  aus  dem  Streben  auch  schon  der 
gewöhnlichen  Rede  nach  Wohlklang,  ist  gar  nicht  denkbar.  Dass 
die  Verse,  worin  Wörter  ohne  Digamma  vorkommen,  durchgängig 
jünger  seien  als  jene  mit  Digamma:  dieses  zu  behaupten  werden 
auch  wohl  unsere  Atomisten  nicht  wagen,  zumal  wenn  sie  daran 
denken,  wie  oft  sie  in  diesem  Falle  selbst  einzelne  Verse  noch  in 
mehrere  Jahrhunderte  vertheilen  müssten.  Uebrigens  entscheidet 
hiergegen  schon  Pindar,  der  uns  die  ganz  unzweifelhaften  Belege 
gibt,  wie  sehr  wohl  ein  und  derselbe  Dichter  in  denselben  Wörtern 
das  Digamma  bald  bewahren,  bald  entfernen  konnte. 

Der  Hiatus  würde  an  und  für  sich  nicht  für  ein  Digamma  bei 
Homer  zeugen  (§  6,  8,  I),  wenn  nicht  der  unverkürzte  vocalische 
Auslaut  vor  Wörtern,  bei  denen  die  Etymologie  das  Digamma  als 
Anlaut  erschlossen  hat,  so  unverhältnissmässig  viel  häufiger  wäre, 
als  bei  anderen  Wörtern.  Fast  eben  so  steht  es  damit,  wenn  ein 
auslautender  Consonant  nicht  übergezogen  wird  (§  5,  3). 

II.  1 ,  30.  -fiik^xigoi  svL  J^ot'xo,  sv  ''Ä.pysi.',  TTjXo'^t.  TzdxgriQ. 

19.  exTcspaat  IIpca(i.o(.o  ttoXiv,  su  8'  otxaS'  ixia'^ai. 

Od.  1,  17  To  Fol  sTCexXuöavxo  ^sol  PolxovSs  vsea^ai. 

21.  dvxt.'ä^s'o  'OSuc^t,  TTapöc  «FirjV  yalav  üxsG^at. 

41.     oTiTTOT    av  "TißirjffY]  TS  y.cd  riQ  CfxsipsTat.  ai.Tr](;. 

Wie  bei  Homer  zu  schreiben  sei,  wenn  eine  Silbe  mit  conso- 
nantischem  Auslaut,  die  zugleich  einen  gedehnten  Vocal  hat,  voraus- 
geht, kann  nach  Obigem  keiner  Frage  unterliegen.  Auslautendes 
schwankendes  v  (§  4,  5),  das  sogenannte  vu  s^eXxuaTtxo'v,  verdient 
den  Vorrang  vor  dem  Digamma,  da  es  sich  bis  in  die  spätesten 
Zeiten  gehalten  hat.  Also,  Od.  1,  3,  ttoXXüv  8'  av^poTrwv  l'Sev 
aarea  xai  vcov  e-yvo,  nicht  av'^poTTov  Hhz  Paaxea,  wo  zuerst 
eine  consonantische  Härte  entstanden  wäre  (av^pwTcov  Hhs),  welche 
die  Griechen  zur  Zeit  Homers  gewiss  vermieden,  da  sie  sonst  gar 
nicht  auf  den  freien  Gebraucli   des  f  gekommen  wären;    zweitens 
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aber  der  standhaftere  Consonanl  dem  früher  verschwindenden  ge- 
wichen wäre  (l'Ss  PacTsa).  An  dieser  Stelle  wäre  obendrein  eine 
unangenehme  Parechesis  entstanden,  die  bei  einem  nicht  beliebten 
Consonanten  am  wenigsten  zuzulassen  ist. 

Nach  diesen  Grundsätzen  hat  man  den  Text  des  Homer  heraus- 
zugeben, wobei  man  nicht  nur  die  Lehren  der  Etymologie  zu  be- 
rücksichtigen hat,  sondern  auch  wohl  bedenken  muss,  wie  sehr  das 
ganze  Streben  der  griechischen  Sprache  auf  Wohlklang  gerichtet  ist, 
und  wie  sich  nur  hieraus  eine  grosse  Menge  von  Thalsachen  er- 
klären. Die  Digammirung  des  Bekker'schen  Textes  von  Homer  ist 
folglich  als  eine  ganz  willkürliche  und  unwissenschaftliche  anzusehen, 
und  alle  jene  starken  Textänderungen,  die  ges»chehen  sind,  um  ein 
Digamma  an  unrechter  Stelle  aufzudrängen,  sind  zurückzunehmen. 

3.  Das  Digamma  war  zur  Zeit  Homers  keineswegs 
im  Weichen  begriffen;  es  hat  sich  im  jonischen  Dialekte 
noch  Jahrhunderte  lang  in  voller  Kraft  gehallen  bis  auf 
die  Zeit  eines  Tyrtäus,  Mimnermus,  Solon  und  Theognis. 
Aber  die  Sprache,  welche  allmälig  durch  die  Krasen 
vieler  Vocale  grössere  consonantische  Härte  erhalten 
hatte,  stellte  den  Wohllaut  wieder  her,  oder  hielt  ihn 
vielmehr  aufrecht,  indem  sie  das  Digamma  nicht  mehr 
nach  Consonanten  anwandte  und  es  nur  noch  nach  voca- 
lischem  Auslaute  zur  Vermeidung  des  Hiatus  fortbestehen 
Hess.  —  Wir  gelangen  also  zu  folgendem  Gesetze: 

In  der  alleren  elegischen  Poesie  hebt  das  Digamma 
zwar  den  Hiatus  auf,  wird  aber  nicht  mehr  gebraucht  an 
Stellen,  wo  dadurch  Position  «nlstchen  würde. 

Bei  Pindar  hat  Böckh  bereits  diesen  Gebrauch  des  Digamma 
erkannt;  aber  der  Schluss,  dass  der  Laut  desselben  so  dünn  ge- 
worden sei,  dass  auch  bei  Anwendung  desselben  keine  Position 
mehr  entstand,  ist  durchaus  verfehlt.  Wir  sahen  in  §  5,  2,  dass 
jeder  auslautende  Consonanl  vor  jedem  anlautenden  die  Länge  seiner 
Silbe  bewahrt  und  dass  es  auf  die  Beschaffenheil  weder  des  einen 
noch  des  anderen  niclit  ankam.  So  lange  das  Digamma  auch  nur 
eine  Spur  von  consonanlischer  Nalur  halle,  konnlc  z.  B.  das  aus- 
lautende p  nicht  übergezogen  werden,  und  folglich  mussle  die  Posi- 
tion bleiben.     Das  Verhallen  des  lateinischen  v  oder  n  hinter  q  isl 
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ein  ganz  anderes;  es  folgt  nur  innerhalb  des  Wortes,  wo  qv 
übrigens  eine  so  leicht  sprechbare  Verbindung  bildet,  dass  an  Po- 
sition gar  nicht  zu  denken  wäre.  Ein  analoger  Fall  ist  es  aller- 
dings, den  Schleicher  erwähnt,  Sprachvergleichende  Untersuchungen 
II,  S.  167:  „Ein  anlautendes  f  verflüchligt  sich  im  Neuspanischen 
zu  einem  kaum  anders  als  bei  drohendem  Ilialus  bemerkbaren 
Hauchlaut,  wofür  das  Allspanische  noch  den  ursprünglichen  Laut 
bewahrte."  Im  Spanischen  ist  das  f  bekanntlich  zu  h  geworden; 
aber  der  Fall  ist  doch  ein  wesenilich  anderer:  denn  im  Griechi- 
schen hat  h  überhaupt  nie  Position  gemacht.  Auch  erklärt  sich 
das  griech.  h  für  »c  gewöhnlich  ganz  anders.  Ist  nämlich  aus 
cFey.x)gcc.  sxypoc,  aus  oFio  und  oFoi  so  und  o"  entstanden,  so  ist 
gar  nicht  um  die  Annahme  herumzukommen,  der  Gang  der  Ent- 
wickelung  sei  gewesen:  swekijros — hwektji'os — hekyros;  siveo  und 
sivoi — hweo  und  hwoi — heo  und  hoi;  ebenso  swandaiio — hwan- 
dano — handano.  Und  denselben  Uebergang  von  Im  in  h  haben 
wir  in  einer  lebenden  Sprache  in  der  bekanntlich  w  einen  vollen 
und  kräftigen  Laut  noch  gegenwärtig  hat  —  wenn  man  von  den 
verkehrten  Darstellungen  vieler  Grammaliken  absieht.  Aus  dem 
angelsächsischen  hwa  nämlich  (geschr.  hva,  hvä)  wurde  das  neu- 
englische hii;  und  noch  aus  der  gegenwärtigen  Pseudographie  ist 
zu  ersehen,  dass  der  Gang  der  Entwickelung  folgender  war:  hwa, 
hwg,  ho,  hu.  Jenes  h  griechischer  ursprünglich  digammirter  Wörter 
spricht  also  keineswegs  für  eine  allmälige  Äbschwächung  des  Lautes. 
Im  Spanischen  wird  übrigens  das  f  die  Aussprache  des  9  gehabt 
haben,  worüber  wir  vielleicht  noch  von  solchen  sichere  Auskunft 
erhalten  können,  die  mit  der  nölhigen  Beobachtungs-  und  ünter- 
scheidungsgabe  ausgerüstet,  die  spanischen  provinziellen  Dialekte 
lautlich  zu  erforschen  geneigt  wären, 

Ausfall  oder  Bewahrung  von  Lauten  je  nach  dem  entstehenden 
Wohllaute  ist  bekanntlich  keine  vereinzelte,  auf  das  Digamma  be- 
schränkte Erscheinung  bei  den  Griechen.  Das  Schluss-;*  ist  ein 
vollständiges  Analogon.  Wenn  nun  bereits  bei  Homer  je  nach  den 
rhythmischen  Erfordernissen  bald  zolaiv,  bald  tolci;  bald  ttocclv, 
bald  Kocai  gesagt  werden  kann:  dann  darf  man  doch  wahrlich  das 
V  nicht  für  so  ungemein  schwach  erklären ,  dass  es  dem  Verlöschen 
nalie  war;  denn  wie  hätte  es  sonst  Position  machen  können?  Und 
trotz  der  deutlichen  Arficulalion   konnte  es  dem  Wohllnul   zu  Liebe 

Schmidt,  Mc-t, rik.  i  .) 
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fortgelassen  werden;  in  einem  Athemzuge  konnte  es  derselbe  Schrift- 
steller in  völlig  den  gleichen  Fällen  hier  bewahren,  dort  fallen 
lassen.  Und  trotzdem  hielt  sich  dies  v  die  vielen  Jahrhunderte 
hindurch.     Ist  der  Fall  irgendwie  anders,  als  beim  Digamma? 

Nur  wir  Deutschen  sind,  gleich  den  meisten  modernen  Völkern 
an  eine  typische  Gestalt  der  Wörter  gewöhnt.  Schon  die  Fran- 
zosen sind  es  nicht.  Mit  ihrem  eigenen  Namen  machen  sie  keine 
Ausnahme.  Bald  sind  sie  die  Fra^^sp,  bald  die  Frd^^siJ,  bald 
lautet  es  Fra^si^ — :; — ,  bald  Frdc^se — z — ,  je  nach  den  Er- 
fordernissen des  sprachlichen  Wohlklanges.  Mit  weichem  Rechte 
nun  wollen  wir  jene  lautliche  Stereotypie  einem  nur  aus  dem  Leben 
schöpfenden  Homer  aufzwingen,  eine  Stereotypie,  die  auch  bei  uns 
nur  grösstentheils  das  Product  einer  Schultheorie  ist,  die  jahr- 
hundertelang bereits  gewirkt  hat?  Und  mit  welcher  Slirne  wollen 
wir  uns  hinstellen  und  behaupten,  dass  die  Homerische  Sprache 
ein  buntes  Gemisch  von  Alterthümlichem  und  Neuem  sei,  wie  in 
den  einzelnen  Fällen  der  deus  ex  machina  die  Hexameter  zwischen 
einander  geworfen  habe?  —  Doch  jetzt  will  ich  die  Belege  für  das 
Digamma  bei  den  Elegikern  zusammenstellen,  so  viel  ich  auch  noch 
auf  dem  Herzen  habe  und  aussprechen  möchte. 
Tyrt.     eixoaxw  5'  o[  [isv  xaxa  Tiiova  Ps'pya  Xt-TCovTsc. 

avSp'  aya'^ov  Tuspt  ffi  Tzccxgibi  [j.apvatxsvov. 

l'cjTS  yocp  "ApYjoc;  TuoXuSaxpua  J^spy'  at6T,Xa. 

sp5wv  5'  op.ßp!,(JLa  vFs'pya  hih'xay.h'^Q  Tcolzi^'Xav. 
Mimn.     TuoXXa  yap  sv  't}\jixoj  xaira  yr/vsTrai.'  aXXoxs  Polxoc;. 
Solon.     hriuaaq  xaXa  Pe'pya,  'ä'suv  s'5oi;  aiTHuv  [xavsL  |  oupavov. 

aXX'   6  [J.SV  £u  fighziv  TC£t.pw[X£vo<;  ou  jrpovOTJcar. 
Xenophanes.     ex  tcoXsoi^  xat  Swpov,  o  Poe,  X£!.[j.7]X!.ov  sI't]. 
Theogn.     av^p«7i:«v  5'  su  Fola'ia.  voov  xat,  ^ujxov  sxccctou. 

'^ufj.w,  ayizki'x  Figya.  [j.sTa  9psciv  oaziQ  oixzigric.. 

piouvapxoc  (^£  Tco'Xet.  [j.7]7i:ot£  zf^bz  fdhoi. 

X_pTf]aoa\jv'/]  p£Lxov,  t]  hri  xaxa  xoXXa  §!.5acyxs!.. 

avSpa  xa'.  oux  ejeXovira*  xaxov  h£  Pol  ouSlv  soixsv. 

xat  yap  av-rjp  tcsvit]  5£8jJL"r][ji,£V0!;  our£  xi  p£i7i:£lv 

ou^  ep^at,  öuvaxai,  ylüacoL  hi  Pot,  5£8£xa!.. 

ayXaa  Moucauv  §wpa  P(.oax£9avov. 

[j.T]7cox£,  Kupv',  ayopao^ai  etüO!;  [xe'ya*  Po!;5s  yäp  ouSeic. 

ouxs  yap  eu  Pe'pSov  avSavo  ouxe  xaxw?. 
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xat  Pol,  s'ä'rjxs  Soxslv,  ä  fjiv  yj  xaxa,  raux'  aya^'  etvau 
T^v  5s'  xiQ  eipora  tcv  e[Jibv  ßtov,  o5e  Pot.  sixslv. 
8i(,Xou(j  SU  Ps'pöovTL  5uo  xaxcc.  töv  ts  yap  auTOu. 
Twv  aya'ä'üv  ecj~Xv]  [jlev  aTTroxpccii; ,  sc^Xa  §s  Fdgya. 
$oißs  J^avai^ ,  OTS  jxs'v  es  j'sa  ts'xs  TTOTvta  AirjTo. 
*I>otßs  Pava^,  auTo?  [Jlsv  s'Tcupyocac;  ttoXcv  axpTjv. 
TOvov  5'  o\)i  ouTOC  ^o?7]^o[jLai.,  ou§s'  jU.s  Fohoq. 
a."z£.  Pccvaxra  9s'pouGL  SopuGaoov  ic,  ttovov  av§pwv. 

TOV    8'    aUTOU    Pl§!,OV    OuSsV    S7U!.G~ps'9STa!.. 

SU  Ps'pSov  SU  7i:aG)^s'  tl  x'  ayysXov  aXXov  LaXXo!.(;,- 
Ion.     a"  TS  IIavsXX'/]v(jv  äyopal  ^aXcat.  ts  Pavaxxuv. 
)(^atps*  8i5ou  5'  atova,  xaX«v  s'xcTJpavs  Ps'pyuv. 

Bei  Jon  ist  das  Digamma  in  der  That  ein  Archaismus;  er  ge- 
hört einer  Zeit  an,  in  der  man  selbständig  den  Dialekt  je  nach 
der  Dichtnngsart  wählte  (man  vergleiche  das  Verhältniss  der  Chor- 
lieder zu  dem  Dialoge) ,  und  so  schloss  er  sich  denn  in  der  Elegie 
seinen  Vorgängern  an.  Dass  er  kein  Bewusstsein  des  Digamma 
mehr  gehabt  halte,  dieses  anzunehmen  wäre  eine  Widersinnigkeit 
sonder  Gleichen.  Es  müsslen  denn  in  Athen  überhaupt  nie  Fremde 
aus  anderen  Gegenden  Griechenlands  gekommen  sein,  es  müssle 
auch  keinerlei  Monumente  mit  Inschriften  gegeben  haben.  Vielleicht 
kannte  auch  der  attische  Landmann  noch  das  Digamma. 

4.  Pindar  steht  hinsichtlich  des  Digamma  noch 
vollständig  auf  dem  Standpunkte  der  Elegiker.  Ich  gebe 
ein  Verzeichniss  der  Stellen,  in  denen  vorauszusetzendes  f  ent- 
weder bewahrt  ist,  oder  fehlt;  auch  Wörter  \s'ie 'Ic^{j.6(;,  in  denen 
man  ein  Digamma  nur  wegen  eines  Hiatus  bei  Pindar  vermuthen 
kann,  habe  ich  nicht  ausgelassen.  Will  man  eine  hiin^cichende 
Anzahl  von  Stellen  nachschlagen,  so  wird  man  sich  leicht  von  der 
Wahrheit  des  obigen  Gesetzes  überzeugen  können. 

Pol  Ol.  1,  65.  2,  46.  6,  20.  65.  7,  89.  91.  9,  16.  72.  11,96. 
13,  29.  37.  65.  71.  76.  91.  14,  22.  Pyth.  1,  7.  2,  42.  82. 
?>,  63.  4,  23.  37.  48.  73.  189.  197.  243.  264.  287.  5,  117.  9,  39. 
61.  89.  91.  118.  130.    Nem.  1,  14.  16.  58.  61,    3,  39.  57.  4,  59. 

5,  34.    6,  26.    7,  22.  40.    10,  29.  31.  79.    Isthm.  3,  82.    4,  62. 
5,  12.  49.    7,  69. 

o"  pron.  ppTs.  ist  nicht  nachweisbar. 

12* 
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Ptv  Pylh.  4,  36. 

H(;  Py.  6,  36,    Isthm.  3,  54. 

oz  pron.  j)oss.  Ol.  5,  8. 

ioQ  Ol.  6,  60.    7,  67.    11,  42.    Pyth.  2,  90.    4,  159.  187.    9,  41. 

Nem.  6,  17.     Isthm.  5,  69. 
Jrihelv,  PeiSsvat,   in   verschiedenen  Formen.     Ol.   2,  94.    9,   66. 

14,  16.     Pylh.  3,  29.    5,  84.     Nem.  4,  43.     Tiiren.  7,  2. 
iSelv,  eiSsvat.  etc.  Ol.  6,53.    11,  40.  110.    14,  22.   2,  62.    13,46- 

Pylh.    1,  72.    3,   94.    4,    m.    123.  248.  294.    9,   106.    10,  26. 

Nem.  4,  91.    6,  9.    7,  14.  25.    8,  8.    Islhm.  3,  53.  68.    6,  24- 

Scol.  2,  9.     Tliren.  7,  i. 
feiSsajat  Pyth.  4,  21. 
Fdho<;  Ol.  8,  19. 
elhoQ  Pyth.  4,  264.    9,  117. 
PiSpt?  Ol.  1,  104. 
fsTO?  Ol.  2,  102.     Ihren.  4,  2. 
Foavic  Ol.  5,  11. 
Ft,5aloc  Ol.  5,  18. 
"I8a  Nem.  10,  60.  71. 

Htco?  Ol.  6,  16.     Pylh.  2,  66.    3,  2.    Nem.  7,  48.     Islh.  5,  42. 
STCO?    Ol.  9,   51.    13,  25.   98.     Pyth.    2,   80.    4,   29.    105.    6,  37. 

Nem.  6,  32.    9,  3.  7.    10,  80.     Isthm.  5,  67.    7,  55. 
fet-Tuelv   Ol.  8,  46.    13,  71.     Nem.  5,  14.    6,  BO.     Isthm.  3,  59. 

5,  55. 

elTuetv  Ol.  8,  82.    14,  22.    Pylh.  8,  43.  9,  72.    Nem.  6,  74.    7,  50. 

Isthm.  1,  46. 
fLOTrXoxofj  Ol.  6,  30.     Islh.  6,  26. 
io7i:X6xa[JiO(;  Pylh.  1,  i. 
FiaXuco:;  Ol.  7,  74. 

FLoXao?  Ol.  9,  105.     Pyth.  9,  85.    11,  60.     Islhm.  1,  16. 
'loXao^  Isthm.  6,  10. 
Fdtot?  Ol.  9,  120. 
'lafiiSat  Ol.  6,  71. 

Fia^{j.6c  Islhm.  1,  9.  32.     Scol.  1,  13. 
'la'^lLot;  Ol.  8,  48.    9,  so.    12,  18.    13,  4.  32.     Pylh.   7,  lO. 

Nem.   2,  9.    5,  37.    6,   21.    10,  26.     Islhm.  4,  17.    5,  5.  61. 

6,  23.    7,  75. 
F^poQ  Ol.  10,  21. 
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•^^o€  Ol.  13,  13. 

Hp^ai?  Ol.  11,  100. 

spSsw,   spSsc^a!,   Ol.    8,  83.     Pyth.   8,  8.     rs'em.   3,  19.    7,  il. 

Isthm.  4,  54. 
Hpyov  Ol.  13,  38.     Pylh.   2,   17.    4,  104.    7,   15.     Nem.  3,  44. 

7,  52.    10,  64. 
i'pyov   Ol.  2,  19.    5,   15.    8,   19.    9,  91.    11,  69.    13,  17,     Pyth. 

3,   30.    4,   229.   233.    6,   41.    8,  80.     Nem.    1,   26.    8,   4-  49. 

10,  30.     Isthm.  2,  21.    3,  7.  86.    5,  22. 
spYfjia  Nem.  1,  7.    4,  6.    7,  49.     Isthm.  1,  47. 
Pava^  Pyth.  4,  89.    9,  48.    H,  62.    12,  3. 
ava^  Ol.  13,  108.     Pyth.  4,  45.     Nem.  4,  42-    10,  77. 
Pavaccsiv     Ol.  13,  24.     Pyth.  1,  39. 
HbioQ  Ol.  13,  49. 

J^sXto'c  Ol.  13,  83.     Pyth.  2,  49.     Isthm.  2,  42- 
sXto?  Ol.  12,  6.     Nem.  1,  32-    8,  45- 
sXxofJiai.  Ol.  13,  104. 
FixaTL  Ol.  14,  20. 
s>ca-i  Islhm.  4,  2-  29.     Nem.  8,  47. 
sxwv  Ol.  13,  20.     Pyth.  4,  154-  181.     Nem.  6,  64. 
a?>cuv  Ol.  11,  32. 
J=axu  Ol.  14,  21. 
dxsxa?  Ihren.  8,  5. 

J=av5avew  Pyth,  1,  29.    6,  51.     Isthm.  3,  33.    7,  22. 
aSelv  Pyth.  2,  195. 
7l5u?  («Su?)  Ol.  7,   11.    11,  103.    13,  22.    4,  201.    8,  70.    9,  45. 

Nem.  1,  4.    7,  21.    10,  33.     Islhm.  2,  4.    5,  50. 
Peocx«:;  Pyth.  3,  59. 
sotxo?  Nem.  3,  19.    7,  58.   Isthm.  4,  24.  —  elx«?  Isthm.  3,  63.  — 

soixs  1,  51. 
feps'c'^at.  Pylh.  4,  142.     Hymn.  10,  4. 
sps'c^at  Pyth.  5,  108.     Nem.  7,  68. 
H<;  Pylh.  4,  253. 

Potxoc  Pylh.  7,  4.    8,  51.     Nem.  6,  28. 
oJxoc  Ol.    6,  48.   99.     7,   4.      Pyth.    1,   72.    4,   43.   151.     8,   65. 

Nem.  2,  23.    3,  63.    4,  76.     Isthm.  5,  65. 
oLxsto?  Ol.  12,  19.     Nem.  11,  .31. 
olxsw  Pyth.  3,  34.  9,  9.    Nem.  7,  9.  47.  65.   10,  58.    Isthm.  3,  37. 
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oixiant|p  Ol.  7,  30.     Pylh.  1,  31. 

fzCxoci  Nem.  G,  66. 

Hao<;  Nem.  7,  5.    10,  86.    11,  41.     Istlim.  5,  32. 

l'öo?  Ol.  4,  24. 

J^scTcs'pa  Islhm.  7,  52. 

iaizigcL  Pylh.  11,  10. 

sSvov  Ol.  9,  11. 

cXacct-t;  Ol.  11,  47. 

sc-t'a  Ol.  12,  14.     Pylh.  5,  11.    11,  13.     Islhm.  3,  35. 

acTTU   Ol.   13,   61.     Pylh.   5,  56.     Nem.  4,  23.     Islhm.   5,   69. 

Dilh.  2,  3. 
aoxöc,  Pylh.  4,  297.    7,  8.    9,  101.    Nem.  11,  17.    Islhm.  3,  79. 
lo^iox^cL  Pylh.  2,  9. 
sXtxwTCi.?  Pylli-  6.  1-  * 

ikiaaa'^a.i  Nem.  6,  62. 

Berücksichligt  sind  hier  natürlich  eben  so  wenig  als  bei  den 
Elegikern  diejenigen  Stellen,  an  denen  deutliche  Anzeichen  für  das 
Vorhandensein  oder  den  Mangel  des  Digamma  fehlen.  Nur  an 
einer  Stelle  macht  F  noch  Position,  Islhm.  5,  42: 

auSaae  toloutöv  FiizoQ'     El'  tcot'  £[j.av,  w  Zeü  Tuatep. 

Dass  diese  Anwendung  des  Digamma  so  lange  es  überhaupt 
vorhanden  war,  nicht  ausgeschlossen  sein  konnte,  ist  selb.st- 
verständlich ;  nur  widerstrebte  ein  verfeinertes  Sprachgefühl  diesem 
Gebrauche  in  dem  Grade,  dass  man  sehr  selten  zu  ihm  seine  Zu- 
flucht nahm.  Eine  einzige  Stelle  aber  wie  die  vorliegende  würde 
schon  —  wenn  es  nicht  reichlich  andere  Griinde  giibe  —  hin- 
reichend gegen  eine  kaum  hörbare  Arliculation  des  Digamma  zeugen. 

Sind  denn  die  Pindarischen  Siegesgesänge  ebenfalls,  wegen 
ihrer  so  mannigfachen  Sprache,  Producte  verschiedener  Jahrhun- 
derte? Oder  will  man  die  Sprache  etwa  für  eine  gemachte  er- 
klären, in  der  desshalb  beliebige  Willkiirlichkciten  vorkommen 
könnten?  Da  unsere  „Kunstformen"  ein  würdigeres  Versländniss 
der  antiken  Poesie  überhaupt  vorbereiten  sollen,  so  will  ich  noch 
mit  kurzen  Worten  einen  Begriff  jener  scheinbar  gemachten  Sprachen, 
wie  die  Pindars  und  die  der  Ghorgesänge  in  der  attischen  Tra- 
gödie, zu  geben  versuchen. 
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5.  Man  wird  wahrlich  sehr  sorgfältig  Schillers  und  Goethes 
Werke  studiren  müssen,  um  in  jenen  irgend  umfangreiche  An- 
klänge an  die  schwäbische,  in  diesen  an  die  mitteldeutsche  Mund- 
art, die  in  Prankfurt  herrscht,  zu  entdecken.  Denn  erst  die  mo- 
dernen Sprachen  sind  wirklich  und  in  der  That  zu  todten  Schrift- 
sprachen geworden.  Man  schreibt  nicht  nach  der  Norm  der  eigenen 
Aussprache,  sondern  nach  der  in  der  gesammten  Nation  üblich 
gewordenen  Pseudographie.  Bei  den  Alten  war  es  anders.  Pindar 
bedient  sieh  —  man  halte  meinen  Ausspruch  für  kein  Paradoxon  — 
für  seine  Siegeslieder  des  weit  verbreiteten  altischen  Dialektes; 
aber  er  spricht  diesen  Dialekt  aus  wie  ein  gebildeter  Thebaner  es 
überhaupt  that,  wenn  er  sich  desselben  bediente,  d.  h.  mit  starken 
Anklängen  an  die  heimische  Mundart.  Manche  Eigenlhümlichkeiten 
der  altischen  Mundart  widerstrebten  dem  Thebaner  zu  sehr.  Nun 
schrieb  er  nicht  in  attischen  Typen  das  nach  Art  der  Thebaner 
Ausgesprochene  nieder,  sondern  hielt  sich  an  die  Wahrheit,  das 
schreibend,  was  er  sprach.  Würden  wir  es  eben  so  machen,  dann 
würde  mancher  süddeutsche  Schriftsteller,  seiner  eigenen  Aus- 
sprache treu  bleibend,  schreiben  müssen  „ein  schtiller  Tack",  wo 
der  Norddeutsche  „ein  stiller  Tach"  zu  schreiben  hätte.  Natürlich 
werden  auch  manche  Wörter  und  Phrasen,  manche  eigenthümlichen 
Flexionen  aus  der  heimischen  Mundart  mit  hinüber  zu  nehmen 
sein.  Das  also  wäre  kein  gemilderter  Dorismus  und  Aeolis- 
mus,  wie  man  zu  nennen  beliebt,  sondern  vielmehr  ein  in  der 
Art  gebildeter  Thebaner  ausgesprochenes  Attisch. 

In  den  Chorgesängen  der  attischen  Tragödie  haben  wir  ein 
dorisirendes  Attisch,  wie  die  alten  vornehmen  Familien  es  noch 
lange  Zeit  zu  üben  pflegten,  bis  eine  allzu  verbitterte  Feindschaft 
der  beiden  Stämme  dieser  Mode  ein  Ende  machte.  In  welcher 
Weise  ein  fremder  Dialekt  Eingang  gewinnt  und  unter  Umständen, 
von  einer  reichen  Literatur  begünstigt,  den  einheimischen  verdrängen 
kann,  das  erläutern  ja  die  modernen  Sprachen  hinlänglich. 

6.  Um  auf  Pindar  zurückzukommen,  so  ist  aus  den  Gitaten 
ersichtlich,  dass  bei  einzelnen  Wörtern  wie  aaru  und  aa-zcc,  das 
Digamma  gänzlich  erloschen  war.  In  anderen  Fällen  hielt  es  sich 
nur  in  denjenigen  Wörtern,  welche  die  Grundbedeutung  am  deut- 
lichsten festhielten  wie  in  Fov/.oc,,  während  es  in  Derivaten,  die 
hiervon  sich  weiter  entfernten,  frühzoilig  verloren  ging:  so  in  oixslv, 
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cixiCTTT]? ,  ovAiloc.  Diese  Erscheinung  ist  für  die  Worlforschung 
von  Wichtigkeit,  namentlich  für  die  Synonymik.  Wir  ersehen 
daraus,  dass  oixsiv  in  dem  Sprachbewusstsein  eines  Pindar  nicht 
mehr  deutlich  die  Vorstellung  erweckte  „ein  Haus,  ein  Wohnge- 
bäude oder  Wohnungsräumlichkeiten  inne  haben",  sondern  vielmehr, 
dass  er  nur  das  Aufhalten,  Verweilen  ins  Auge  fasste.  Der  oLxicrrjp 
führt  eine  Kolonie  an  einen  Ort  und  lässt  sie  zu  ruhigem  Gedeihen 
kommen,  und  es  kann  dieses  in  einer  der  Hauptsache  nach  be- 
reits erbauten  Stadt  geschehen  (Pyth.  1,  31  und  anderswo).  Diese 
Erhallung  der  ursprünglicheren  Form  dort,  wo  die  alte  Bedeutung 
am  treuesten  bewahrt  ist,  ist  eine  in  verschiedenen  Sprachen  ge- 
läufige Erscheinung  (im  Lateinischen  collegi,  relegi,  dagegen  in- 
lellexi  u.  dgl.  m.).  Auch  bei  Homer  kann  man  solche  Beobach- 
tungen hinsichtlich  des  Digamma  wie  anderer  Sachen  machen,  und 
es  würde  wohl  die  Mühe  lohnen ,  dieses  einmal  zusammenzulesen 
und  unter  gemeinsamen  Gesichtspunkten  zu  ordnen:  man  würde 
aufs  neue  das  Gebiet  der  Willkür  eben  so  zusammenschrum))fen 
sehen,  wie  den  grossen  Zeitraum,  innerhalb  dessen  die  Iliade  und 
Odyssee  entstanden  sein  sollen.  Wer  weiss,  ob  man  nicht  noch 
einmal  zu  der  allgemein  recipirten  tieberzeugung  kommt,  dass 
überall  statt  der  Willkür  ein  feines  Sprach-  und  Wohllautsgefühl 
vorliege,  und  dass  jene  Jahrhunderte  sich  ganz  bequem  in  einem 
einzigen  Menschenleben  wiederfinden!  Freilich  bin  ich  keineswegs 
geneigt,  der  Nation  gar  keine  Einwirkung  auf  die  alten  homerischen 
Epen  zuzutrauen,  wie  wohl  meine  Worte  in  der  Vorrede  Mon. 
S.  XVI  beweisen  werden.  Aber  ich  glaube  nun  und  nimmermelir 
in  den  herrlichsten  Schriftwerken  der  Welt  lose  durch  den  Zufall 
zusammengeführte  Conglomerate  erblicken  zu  müssen.  Und  es 
zeigt  die  Erfahrung,  dass  ein  gründlicheres  Eingehen  auf  die  That- 
saclien  auch  immer  mehr  die  grosse  Homogenität  der  Data  in 
beiden  grossen  Epen  erkennen  lässt. 


§  9.    Accent  iiM  Ictus. 

1.     Die  uns  überlieforte  Nomenclatur  der  Accente  bezieht  sich 
lediglich  auf  ihre  musikalische   Natur,  indem,  darf  man  ihr  Realität 
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beimessen,  lediglich  Töne  verschiedener  Höhe  durch  dieselben  be- 
zeichnet werden.  Denn  in  der  Musik  heissen  die  höheren  Noten 
(tovoi)  der  Skala  6z,dQ,  die  lieferen  ^GcgdQ,  und  zwei  ver- 
schiedene Noten,  welciie  auf  dieselbe  Silbe  fallen,  ein 
7C£p!.a7ra)[j.£vo^.  Auch  der  Name  der  Accente,  7rpocco5''a!, ,  bedeutet 
nichts  anderes,  als  den  „Beigesang",  d.  li.  die  Art,  wie  man  zur 
Articulalion  der  Wörter  singt.  Nun  ist  es  mit  diesen  alten,  in  das 
Volksbewusslsein  schon  früh  eingedrungenen  und  eingelebten,  eigent- 
lich aus  ihm  erwachsenen  Benennungen  eine  eigenthümliche  Sache: 
sie  haben  Sinn,  sie  sind  passend  und  pflegen  die  Sache  der  sie 
gelten  gut  zu  bezeichnen.  Dies  kann  man  z.  B.  mit  Recht  sagen 
von  den  alten  Benennungen  der  Takte,  ctcovSsco? ,  yogdoQ,  ooä- 
7:cf.iaTcc,  u.  s.  w.,  über  welche  Mon.  S.  160  gesprochen  wurde, 
während  die  ebendaselbst  erwähnten  Termini  technici  der  Gramma- 
tiker oder  genauer  Metriker,  wie  sTrap'.To?,  a,acp''[j.axpoc  u.  s.  w. 
den  ganzen  Stumpfsinn  des  späteren  Schulwissens  auf  den  ersten 
Blick  verrathen.  So  sollte  man  denn  auch  hier  annehmen,  dass 
jene  alle  Nomenclatur,  die  sich  glücklicherweise  bis  in  die  späteste 
Zeit  erhalten  hat,  eine  sachgemässe  und  wahre  sei,  die  entweder 
das  volle  Wesen  jener  später  eingeführten  Unterscheidungszeichen 
angibt,  oder  mindestens  die  hervorragende,  die  Hauptseite  derselben 
vergegenwärtigt. 

Dennoch  herrscht  wohl  in  keinem  Punkte  der  allen  Metrik  — 
und  dazu  gehört,  wie  wir  erkennen  werden,  unser  Gegenstand  — ■ 
mehr  Verwirrung  der  Ansichten,  als  gerade  in  der  Lehre  von  den 
Acccnten.  Der  ihr  gebührende  Name,  Prosodik,  oder  etwa  auch 
Prosodie,  ist  seit  Hermann  an  einen  ganz  fremden  Gegenstand, 
die  Lehre  von  der  Quantität,  vergeben  worden.  So  muss  man 
denn  eine  Darstellung  der  Sache  beginnen  mit  der  Vindicirung  eines 
Namens;  denn  ohne  dieses  geht  es  nun  einmal  nicht  ab.  Falsche 
Namen  erzeugen  falsche  Begriffe  und  vermehren  die  Verwirrung; 
und  es  ist  ohnehin  sicher,  dass  die  Wissenschaft,  sobald  sie  die 
Verkehrtheit  der  termini  erkannt  hat,  so  lange  kämpft  und  ringt, 
bis  dieselben  wieder  zu  ihrem  Piechte  gekommen  sind.  So  wird 
auch,  um  einen  analogen  Fall  anzuführen,  die  falsche  Anwendung 
der  Wörter  Thesis  und  Arsis  schliesslich  doch  weichen  müssen  mit 
dem  besseren  V^ersländniss  der  Sache,  und  die  Mode,  den  schweren 
Takllheil  Arsis,  den  leichten  Thesis  zu  nennen  wird,  so  viel  Mühe 
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man  sich  auch  zu  dein  entgegengesetzten  Ziele  geben  möge,  schliess- 
lich doch  in  die  Rumpelkammer  antiquirter  Gebräuche  geworfen 
werden.  Wir  wollen  desshalb  nicht  zu  denen  gehören,  die  das, 
was  den  Tod  bereits  im  Herzen  hat,  noch  eine  Weile  künstlich  am 
Leben  zu  halten  versuchen  und  getrost  die  Ausdrücke  Prosodik 
und  Prosodie  in  der  Lehre  von  den  Accenten  anwenden,  mit  dem 
Unterschied,  dass  das  erstere  Wort  das  abstract  W^issenschaflliche, 
das  zweite  aber  die  concrele  Anwendung  bezeichne.  Wir  sprechen 
also  von  den  Regeln  der  Prosodik  im  Allgemeinen  und  von  der 
Prosodie  bestimmter  Wörter  und  sagen  z.  B.,  dass  \6yoc.  und 
sfioc  verschiedene  Prosodien  haben,  indem  das  erstere  Wort  den 
Acut  auf  erster,  das  andere  ihn  auf  zweiter  Silbe  trage. 

2.  Die  Ergründung  der  griechischen  Prosodik  ist  eine  der 
schwersten  Aufgaben,  die  dem  Philologen  überhaupt  entgegen  treten 
können,  wenn  man  sich  nämlich  das  Ziel  stellt,  in  die  Modulation 
der  lebendigen  Rede  und  ihrer  einzelnen  Wörter  selbst  einzudringen; 
dass  aber  diese  Aufgabe  der  grossen  Hauptsache  nach  lösbar  ist, 
bezweifle  ich  keinen  Augenblick.  Die  Ergründung  der  Normen  da- 
gegen, nach  welchen  die  alexandrinischen  Gelehrten  die  Accent- 
zeichen  setzten  und  vertheilten,  verursacht  keine  Schwierigkeiten, 
kann  aber  mit  ihren  Resultaten  nicht  auf  den  Namen  einer  Wissen- 
schaft Anspruch  machen.  Wir  müssen  annehmen ,  dass  die  Alexan- 
driner im  allgemeinen  das  Richtige  getroffen  haben  und  bei  ihrem 
äusseren  Usus  stehen  bleiben;  doch  würden  wir  manche  metrische 
Verhältnisse  nicht  richtig  würdigen  und  erkennen  können,  wollten 
wir  nicht  versuchen,  wenigstens  in  einzelnen  Fällen  zu  ergründen, 
in  wie  weit  der  hergebrachte  Accentsatz  dem  Wesen  der  Sache 
und  dem  Gebrauch  in  der  lebendigen  Rede  entsprechen.  Ein  Ein- 
gehen in  das  Einzelne  verbietet  eben  so  sehr  der  Raum  als  der 
Grad  des  Interesses,  welches  die  Prosodik  für  die  Metrik  hat;  uns 
genügt  die  Kennlniss  der  wichtigsten  Verhältnisse  und  Erscheinungen. 

Die  Grundbegriffe  habe  ich  bereits  im  Leitfaden,  §  4  —  5 
kurz  erläutert.  Wir  haben  uns  hier  aber  zunächst  noch  etwas 
näher  die  leitenden  Principien  anzusehen. 

Reherzigen  wir  also  zuerst,  dass  jede  Silbe  ohne  Aus- 
nahme ihren  Accent,  mit  anderen  Worten,  ihre  Prosodie, 
hat.  Denn  wie  wäre  es  überhaupt  auch  nur  möglich  und  denkbar, 
einen  articulirten  Laut  vernehmen  zu  lassen,    ohne   dass   derselbe 
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irgend  einen  Plalz  in  der  Tonleiter  einnähme?  Wenn  man  daher 
irgend  eine  Silbe  betont  (accentuirt)  nennt,  so  versteht 
man  darunter,  dass  sie  mit  einem  hervorragenden  Tone 
gesprochen  werde,  mit  einem  Tone,  welcher  merklich 
gegen  diejenigen  der  Mehrzahl  der  Silben,  die  man  mit 
bestimmten  Abzeichen  nicht  zu  versehen  pllegt,  absticht. 

In  dem  Worte  sTtfXTJöaxo  also  nennen  wir  die  Silbe  -[j.tj- 
betont  und  versehen  sie  mit  einem  Abzeichen,  weil  der  Ton, 
mit  dem  sie  gesprochen  wird,  sich  deutlich  vor  dem  der  übrigen 
Silben  bemerkbar  machte.  Die  letzleren  nennt  man  dem  ent- 
sprechend unbetont,  sollte  sie  aber  richtiger  mit teltonig  nennen 
(Leilf.  §  5),  eine  Bezeichnung,  welche  daran  erinnert,  dass  die  zu- 
kommenden Töne  weder  durch  bedeutende  Höhe,  noch  durch 
Tiefe  hervorragen. 

Sogleich  am  Eingange  unserer  Untersuchung  drängt  sich  uns 
nun  eine  Principienfrage  von  höchster  Bedeutung  auf.  Werden  die 
Silben,  welche  die  hervorragenden  Töne  tragen,  auch  mit  den 
hervorragenden,  d.  h.  den  stärksten  Icten  durchweg  gesprochen? 
Mit  anderen  Worten,  hat  man  in  der  griechischen  Sprache  die 
„accentuirten"  Silben  kräftiger  zu  intoniren  als  die  „nicht  accen- 
tuirten",  d.  h.  mittellooigen?  Man  ist  geneigt,  diese  Frage  schlecht- 
hin und  unbedingt  mit  Ja  zu  beantworten,  und  man  trifft  in  der 
That  im  allgemeinen  das  Rechte  mit  dieser  Antwort  und  ist  ge- 
zwungen dort,  wo  man  auf  den  Gegenstand  nicht  specieller  ein- 
gehen kann,  diesen  Grundsatz  als  einen  bekannten  und  richtigen 
hinzustellen.  Ich  habe  es  z.  B.  selbst  gethan  Mon.  S.  71  S(]. 
Und  doch  kann  dieser  Grundsatz  in  einer  quanlilirenden  Sprache, 
in  welcher  die  Accente  sich  als  so  schwankend  erweisen,  so  leicht 
ihren  Plalz  verändern,  während  die  Quantität  fest,  und  man  kann 
fast  sagen,  unabänderlich,  vorliegt,  nur  eine  sehr  bedingle  Richtig- 
keit haben.  (Man  vergleiche  §3,6).  Denn  auch  jener  Grundsatz, 
den  ich  in  der  Taktlehre  (Comp.  §  3,  3)  aufstellte,  hat  eine  nicht 
wegzudis[)ulirende  Evidenz:  „Es  liegt  in  der  Natur  der  Yocal- 
wie  der  Instrumentalmusik,  ja  selbst  in  gewissem  Grade  in  der 
Natur  der  Sprache,  dass  die  stärkere  Intonation  mit  den  längeren 
Noten  und  Silben,  die  schwächere  mit  den  kürzeren  sich  vereine." 

Unter  den  modernen  Sprachen,  wenigstens  denjenigen,  welche 
sich  zu   hoher    cullurgeschichtlicher  Bedeutung    emporgeschwungen 
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haben,  ist  ohne  Zweifel  die  deutsche  Sprache  der  griechischen  am 
congenialslen,  und  so  ist  es  gekommen,  dass  gerade  uns  Deutschen 
es  am  besten  gelungen  ist,  in  Sinn  und  Wesen  der  griechischen 
Sprache  einzudringen,  und  die  deutsche  Philologie  steht  als  ein 
Muster  für  die  Bestrebungen  der  Gelehrten  anderer  Völker  mit 
Recht  da.  Aber  wir  müssen  uns  hüten,  von  einer  Identität  der 
Kategorien  in  beiden  Sprachen  als  von  einer  feststehenden  Sache 
auszugehen.  Denn  was  die  lautlichen  Verhältnisse  anbetrifft,  so  ist 
eine  grössere  Verschiedenheit  kaum  denkbar,  als  zwischen  der 
deutschen  Sprache,  wenigstens  wie  sie  jetzt  ist,  und  der  griechi- 
schen existirt.  Schon  die  französische  Sprache  ist  der  letzteren 
unendlich  viel  congenialer  in  dieser  Beziehung,  als  die  deutsche. 
Während  uns  z.  B.  jenes  Schwanken  des  Digamma  im  Anlaute 
eine  völlig  fremdartige  Erscheinung  ist,  da  wir  nicht  fassen  können, 
wie  die  Gestalt  eines  Wortes  zur  Herstellung  des  Wohlklanges  so 
stark  verändert  werden  könne,  haben  die  Franzosen  für  den  Aus- 
laut völlig  dieselben  Verhältnisse,  und  die  Wortformen  erleiden  im 
Fluss  der  Rede  Umgestaltungen,  die  sie  für  den  Ungeübten  oft 
ganz  unkenntlich  'machen.  Auch  die  Elision  zur  Vermeidung  des 
Hiatus,  und  nur  zu  diesem  Zwecke,  nicht  wie  im  Deutschen  be- 
liebig, ist  dort  eine  der  gewöhnlichsten  Erscheinungen,  nicht  bloss 
in  der  Poesie,  sondern  auch  in  der  Prosa.  So  werden  denn  die 
sogenannten  stummen  e  am  Schluss  der  Wörter  in  der  That,  wenn 
auch  sehr  leise,  und  ohne  dass  sie  gewöhnlich  eine  Silbe  bilden, 
gesprochen:  man  sagt  om'  (homo),  dam'  (puella),  nicht  —  nach 
deutscher  Pseudographie  —  omm,  däm  oder  dämm.  Aber  vor 
folgendem  Vocale  schwindet  dieses  leise,  nur  durch  einen  Apostroph 
bezeichnete  e:  s'  t-om  e,-t-onnhl',  0^^-71-61171  et  0711'  (geschr.  cet 
homme  est  honnele  u.  s.  w.).  Man  sollte  desshalb,  ehe  man  den 
griechischen  Accent  als  dem  deutschen  identisch  setzt,  die  französischen 
Accente,  wohl  verstanden,  die  der  lebendigen  Rede,  gründlich  stu- 
diren,  um  wenigstens  so  viel  zu  erkennen,  dass  die  Accente  in 
den  verschiedenen  Sprachen  nicht  nur  verschieden  gesetzt  werden, 
sondern  auch  ein  ganz  verschiedenes  Wesen  haben,  zum  Theil  nur 
Analoga,  nicht  Identitäten  sind.  Man  muss  sich  also  vergegenwärtigen: 
das  was  wir  in  unserer  Sprache  Accent  nennen,  entspricht  unge- 
fähr dem,  was  die  Griechen  7tpoG«5ia,  die  Franzosen  aksdr>^ 
(geschr.  accent)   nennen;   etwa  wie  die  Flossen  eines  Fisches,  als 
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Bewegungsorgane,    den  Füssen  der   Säugetliiere,    den  Füssen  und 
Flugein  der  Vögel  entsprechen. 

Denn  wir  Deutschen  haben  fast  mit  völliger  Consequenz  fol- 
gende Gesetze  durchgeführt: 

I.  Die  logisch  wichtigsten  Silben,  die  Stammsilben,  haben  die 
grösste  Quantität,  die  hervorragenden  Accenle  und  den  stärksten 
iNachdruck  (Ictus)  zu  gleicher  Zeit; 

II.  die  determinativen  Silben  (Wurzeldeterminative,  Flexions- 
endungen und  Vorsilben),  die  an  sich  keinen  deutlichen  Begriff  mehr 
gewähren,  sind  zu  gleicher  Zeit  fast  durchgängig  von  geringer  Quan- 
tität, „unaccentuirt"  (mitteltonig)  und  tonschwach  (mit  geringem 
Ictus) ; 

DT.  dagegen  hat  der  determinative  Theil  einer  Zusammen- 
setzung, der  sonst  als  einzelnes  Wort  vorkommt,  hervorragende 
Quantität,  Accent  und  Ictus,  doch  nur  so,  dass  dem  determinirten 
Worte  in  allen  drei  Beziehungen  ebenfalls  ein  bedeutendes  Neben- 
gesvicht  gelassen  werde. 

Da  nun  die  Quantitätsunterschiede  im  Deutschen  verhältniss- 
mässig  gering  sind  und  ganz  kurze  Silben  nur  selten  vorkommen, 
so  musste  sich  bei  uns  derjenige  Begriff  von  dem  Wesen  der  Accente 
entwickeln,  der  sie  immer  von  einer  stärkeren  Intonirung  (Ictus) 
der  betreffenden  Silben  als  untrennbar  erachtet.  Und  so  pflegen 
wir  denn,  als  Deutsche,  unter  dem  Worte  Accent  die  Be- 
griffe von  Accent  und  Ictus  zu  vereinigen.  —  In  unserer 
Darstellung  haben  wir  natürlich  beide  Begriffe  streng  zu  sondern, 

3.  Der  Accenl-Ictus  (denn  dieses  wäre  die  der  Sache  ent- 
sprechende Benennung)  der  deutschen  Sprache  hat,  wie  wir  so  eben 
sahen,  einen  durchaus  logischen  Werth;  er  bleibt  unwandelbar  auf 
der  wichtigsten,  der  Stammsilbe  des  Wortes  sieben,  welche  Vor- 
silben oder  Flexionsendungen  auch  hinzutreten  mögen:  gib,  ich  geb-e, 
ihr  geb-et,  ge-geb-en,  be-geb-en.  Eine  Ausnahme  findet  nur  bei 
Vorsilben,  denen  ebenfalls  logische  Schärfe  innewohnt,  statt:  aus- 
gehen, aufleben  u.  s.  \v.  Dagegen  folgt  der  griechische  Accent  — 
es  ist  zunächst  der  Acut  ins  Auge  zu  fassen  —  vorwaltend  den 
Gesetzen  des  Wohllautes:  tutcto,  aber  etutcxov,  TUTCTojj.e'^a,  wo, 
bei  einem  Verbum,  nur  das  Bestreben  bemerkbar  ist,  den  Ilochton 
möglichst  vom  Ausgang  des  Wortes  zu  entfernen;  aber  er  darf  nicht 


190  §  9'     Accent  und  Ictus. 

bis  zur  vieiicn  Silbe  zurückgeben  (TUTTTOjj.s'^a) :  die  entstebcndc 
Gleicbtönigkejt  dreier  Silben  im  Ausgange  würde  das  griecbiscbe 
Ohr  unangenehm  berührt  Iiaben.  Logische  Gründe  entscheiden 
wenig:  denn  in  spjtttov  fällt  der  Acut  auf  das  Augment,  in  sXaa- 
ßavov  unter  denselben  grammatischen  Verhältnissen  auf  die  Stamm- 
silbe, indem,  wie  ganz  evident  ist,  in  beiden  Fällen  der  Wohllaut 
das  entscheidende  Moment  ist. 

Dennoch  aber  spielt  auch  der  grammatische  und  logische  Werth 
der  Silben  in  Betreff  des  Accentes  eine  wichtige  Rolle.  Sehen  wir 
dieses  zuerst  beim  Verbum,  wo  eine  Erscheinung,  die  man,  so  viel 
ich  sehe,  bis  jetzt  nicht  genügend  erklärt  hat,  sogleich  Licht  ge- 
winnt, wenn  man  diese  Bedeutung  des  Accentes  ins  Auge  fasst. 
Wesshalb  ist  die  Betonung  des  starken  Aoristes  von  der  des  Prä- 
sens eine  so  stark  abweichende?  Warum  betont  man  XajjLßavstv, 
aber  Xaßslv;  Xa.aßavs,  aber  Xaßs;  )va[j.ßavwv,  aber  Xaßov?  Die 
Wurzel  des  Verbes,  der  Theil  also,  der  den  eigentlichen  Begriff  des- 
selben enthält,  ist  AAB;  dieser  ist  in  den  Zeilen,  die  zugleich  die 
Dauer  der  Handlung  hervorheben  sollen,  durch  das  Determinativ 
AN  erweitert,  so  dass  der  Stamm  für  diese  Zeilen  AAMBAN  lautet; 
gegen  diesen  so  nicht  nur  formell,  sondern  auch  begrifflich  erwei- 
terten Stamm  treten  die  Flexionsendungen,  die  nur  je  einen  Zweck 
haben,  verhällnissmässig  zurück;  und  desshalb  trilt  der  Accent  mög- 
lichst vom  Ende  zurück  und  markirt  die  Theile  des  Stammes:  Xa|JL- 
ßavs  und  Xa[j.ßav£L<;.  Derselbe  Fall  ist  auch  bei  den  Verben,  die 
einen  einsilbigen  „Präsensslamm"  (sollte  heissen:  „Dauerstamm") 
haben,  da  dieser  Stamm  stets  aus  der  einfaciien  Wurzel  sich  durch 
Ersatzdehnung,  Consonantenverdopplung  (§  4)  oder  auf  irgend  eine 
andere  Art  erweitert  und  gekräftigt  hat,  um  so  den  Begrilf  der 
Dauer  hervortreten  zu  lassen:  der  Accent  wird  möglichst  an  der 
Stammsilbe  haften,  ausgenommen  wo  diese  die  vierte  Silbe  vom 
Ende  sein  w-ürde,  und  kann  sonst  nur  noch  das  Augment  Ireflen, 
Anders  steht  es  mit  jenem  Aorist  und  seinen  augmentlosen  Formen; 
hier  bilden  jene  Endsilben  gegen  den  unerweiterten  Stamm  ein  be- 
deutenderes Gegengewicht  und  vereinen  sich  desshalb  auch  leichler 
mit  einem  hervorragenden  Tone. 

Beim  Nomen  tritt  der  logische  Werth  des  Accentes  ebenfalls 
deutlich  hervor.  Er  bleibt  möglichst  auf  seinem  ursprünglichen 
Platze  sieben:    aber  dieser  ist  freilich  in    sehr  zahlreichen  Fällen 
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nicht  die  Stammsilbe  des  Wortes.  Und  wiederum  machen  die  Ge- 
setze des  Wohllautes  sich  in  voller  Kraft  geltend.  Obgleich  man 
av^p6)7i:oc  sagt,  darf  es  doch  in  keinem  Falle  av'j'poTrou  heissen, 
sondern  nothwendig  av^poTcou.  Bei  den  einsilbigen  Wörtern  aber,  also 
denjenigen,  die  keine  wesentlichen  Wurzeldelerminativa  angenommen 
haben,  finden  wir  auch  wieder  eine  Erscheinung,  die  derjenigen  beim 
starken  Aoriste  vollkommen  entspricht:  bei  ihnen  pflegen  nämlich 
manche  sonst  mitleltonige  Endsilben  den  Hochton  oder  Circumflex 
zu  erhalten:  -Kob-oc,  7co§-c,  tüoS-oiv,  tcoS-wv,  tto-c'.  Es  sind  gerade 
diejenigen  Casus,  welche  die  hervorstehendsten  Begriffe  zu  dem 
Worte  hinzubringen;  denn  dass  der  Accusativ  dem  Nominative  näher, 
viel  näher  steht  als  der  Genitiv  und  der  Dativ,  das  scheint  man 
deutlich  gefühlt  zu  haben,  indem  man  z.  B.  ihn  im  Neutrum  gar 
nicht  vom  Nominative  unterschied;  nur  bei  einer  Person  ist  deut- 
licher Unterschied  von  Thätigkeit  und  Leiden.  Man  vergleiche: 
2)atrem  amo,  aber  jjatcr  amalur;  dagegen  do  libi,  aber  tibi  clatur. 

Deutlich  zeigt  sich  auch  die  logische  Kraft  des  Accentes  in 
Zusammensetzungen,  wobei  man  z.  B.  ^TjpoxTovo^  von  ^TjpoxTovci; 
unterscheidet.  Es  soll  mehr  die  Thätigkeit,  als  der  leidende  Zu- 
stand hervorgehoben  werden.  Aber  wiederum  muss  dieses  alles 
vor  dem  Wohlklange  zurücktreten;  denn  in  den  Formen  'ä'Tjpoxrovou, 
^TjpoxTOvo  u.  s.  w.  sind  die  Begriffe  nicht  mehr  durch  die  Beto- 
nung zu  unterscheiden:  der  Wohlklang  ist  das  höchste  Gesetz. 

Man  hat  viel  über  die  ursprüngliche  Betonung  der  arischen 
Sprache  geschrieben  und  mit  Recht  haben  G.  Curtius  und  Andere 
darauf  aufmerksam  gemacht,  dass  schon  die  griechische  und  die 
sanskritische  Sprache  den  Beweis  liefern,  für  die  Ursprache  sei  kein 
strenges  Verharren  des  Accentes  auf  der  Wurzelsilbe  vorauszusetzen. 
Man  machte  darauf  aufmerksam,  wie  deutliche  Begriffe  die  Flexions- 
silben ursprünglich  haben  mussten,  und  dass  auch  bei  uns  nocli  der 
Hauptacccnl  die  determinative  Silbe  zu  treffen  pOege,  so  lange  diese 
einen  deutlichen  Begriff  habe:  Haüstliür,  anlangen,  nicht:  Ilausthür, 
anlangen.  Aber  man  ist  auch  hierin  wieder  zu  weit  gegangen. 
Die  Personalendungen  entsprechen  jedenfalls,  mag  auch  die  Ablei- 
tung hin  und  wieder  in  Zweifel  gezogen  werden,  den  persönlichen 
Fürwörtern.  Aber  die  letzteren  tragen  keineswegs  einen  hervor- 
ragenden Accent  (bei  uns  Accent-Ictus,  doch  ist  die  Einführung 
dieses  Terminus  nicht  unbedingt  nöthig,  da  es  dem  Leser  überlassen 
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bleiben  kann,  wo  von  der  deutschen  Sprache  die  Rede  ist,  mit  dem 
Worte  die  richtige  Bedeutung  zu  verbinden).  Man  sagt:  „ich  glaube", 
nicht  „ich  glaube",  ausser  wo  ein  logischer  Gegensatz  vorliegt.  Aus 
welchem  Grunde  sollte  man  nun  nicht,  wenn  man  etwa  die  Form 
„glaub'  ich"  zu  „glaubich"  vereinigte,  der  Stammsilbe  den  Haupt- 
accent  lassen,  trotz  der  unabgeschliffenen  Form  des  „Suffixes"? 
Denn  solcher  Art  wäre  doch  etwa  das  vorausgesetzte  Suffi-K  -ofx!,: 
Xafxßavo  aus  Xa[j.ßavc[->.t.,  Xa[j.|javo[j..  Ganz  eben  so  aber  steht  es 
mit  sämmtlichen  anderen  Flexionsendungen.  Sie  alle  vertreten  Wörter, 
die  auch  dann  weder  stark-  noch  hochtonig  sind,  wenn  sie  noch 
selbständig  und  lose  gebraucht  werden,  ja  sogar  selbst  durch 
Flexionsendungen  erweitert  sind.  So  die  Hülfsverben  der  Zeit: 
„ich  habe  geschrieben",  nicht  „ich  habe  geschrieben" ;  die  des  Genus 
verbi:  „ich  werde  geliebt",  nicht  „ich  werde  geliebt";  die  der  Modi 
„ich  möchte  behaupten",  nicht  „ich  möchte  behaupten."  Eben  so 
die  Wörter  welche  den  Numerus  angeben,  sogar  wenn  dieser  ganz 
bestimmt  (nicht  allgemein)  bezeichnet  wird:  „Es  zogen  drei  Burschen 
wohl  über  den  Rhein",  nicht:  „drei  Burschen".  Die  Wörter,  welche 
die  Comparationsendungen  vertreten  können,  verhalten  sich  nicht 
anders;  nur  liegt  der  logische  Gegensatz  ja  gerade  in  jeder  Ver- 
gleichung:  „Er  ist  mehr  verletzt,  als  sie";  dagegen  aber  auch:  „Er 
ist  mehr  verschlagen,  als  klug",  iistufior  quam  jyrudenlinr.  Endlich 
drücken  die  Casusendungen  Beziehungen  aus,  die  sonst  durch  die 
lonschwachen  Präpositionen  angegeben  werden;  und  selbst,  wenn 
diese  noch  die  ungeschwächte  und  deutlich  im  Bewusstsein  vor- 
handene Nominalform  haben,  ist  ihr  Ton  schwach  und  zurück- 
stehend :  kraft  meines  Amtes,  zufolge  des  Befehles,  trotz  meines  Alters. 
Nun  ist  jedenfalls  die  mit  dem  Nominalstamme  zu  einem  Begriffe 
verschmolzene,  als  Endung  auftretende  Präposition  am  abgeschwäch- 
lesten  und  kann  am  allerwenigsten  dann  den  Ton  aus  einem  logi- 
schen Grunde  erhalten,  wenn  sie  bis  zu  einer  unkenntlichen  Endung 
abgenutzt  ist.  Man  darf  nicht  hiermit  die  Anastrophe,  sondern  das 
angehängte  Enklitikon  (im  weiteren  Sinne)  vergleichen:  oüxovSs  und 
cl'xo'^sv. 

Man  macht  sich  also  das  Vcrhältniss  jener  Flexionsendungen 
keineswegs  klar,  wenn  man  Zusammensetzungen  wie  llaüsthür 
vergleicht;  hier  heisst  es  auch  in  aufgelöster  Form:  die  Thür  dieses 
Hauses,  mit  dem  Hauptaccent  auf  dem  bestimmenden  Genitiv.    Um 
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das  Verhältniss  der  noch  nicht  abgeschliflenen  Flexionsendungen 
richtig  würdigen  zu  können,  muss  man  vielmehr,  wie  oben  ge- 
schehen ist,  die  Accentuirung  derjenigen  selbständigen  Wörter  ver- 
gleichen, die  dieselben  Begriire  ausdrücken. 

Demgemäss  bleibe  ich  bei  der  Avohlbegründelen  Ansicht  stehen, 
dass  in  der  arischen  Ursprache  die  Stammsilben  der  Wör- 
ter den  Hauptton,  die  Flexionssilben  durchgängig  den 
Nebenton  trugen.  Wenn  aber  in  der  griechischen  wie  in 
der  alt-indischen  Sprache  sich  viele  accentuirte  Endun- 
gen finden,  so  ist  diese  Erscheinung  dem  ausgeprägten 
Streben  nach  Wohllaut  zuzuschreiben. 

Vielleicht  wird  man  auch  für  das  Allindische  dieses  Gesetz  noch 
sicher  erkennen  können;  für  die  griechische  Sprache  steht  es  fest. 
Denn  entweder  bleibt  hier  der  Accent  conslant  auf  derselben  Silbe: 
dann  ist  dieses  gewöhnlich  eine  Stammsilbe,  'k6'^0(;,  Xo-you,  lojoiai, 
Oder  er  verändert  mannigfach  seinen  Platz:  dann  ist  die  Stelle  des- 
selben nicht  von  logischen  Verhältnissen,  sondern  von  dem  Wohl- 
laute abhängig  —  stutütov  aber  sXa.aßavov.  Drittens,  werden  die 
Flexionsendungen  accentuirt,  wie  beim  starken  Aorist  und  einsilbigen 
Substantiven  und  Adjecüven,  so  geschieht  dies  mit  Anschluss  an 
die  Quantität:  XiKoiv,  XiTuetv,  aber  nicht  Xizs;  die  Wortformen  tbzi, 
eX^s,  supe,  Xaßs  und  Ihi  sind  vereinzelt  und  aus  der  Analogie  von 
i5ou,  Xaßoü  u.  s.  w.  zu  erklären.  So  möchte  denn  neben  einem 
logischen  Grunde,  der  allerdings  durchschimmert,  bei  den  Substan- 
tiven der  3.  Declination  auch  die  Quantität  der  Endungen  entschieden 
haben;  denn  Acc.  sing,  a  oder  v,  Nom.  u.  Acc.  dual  s,  Nom.  pl. 
sij,  Acc.  pl.  ac  sind  durchaus  von  geringerer  Quantität  als  die  En- 
dungen Geru  s.  oc,  Dat.  sing,  i,  Gen.  und  Dat.  dual,  ocv,  Gen.  pl- 
MV,  Dat.  pl.  ct,v,  ct. 

Uebrigens  ist  jenes  Gesetz,  dass  die  Stammsilben  den  Hauptton 
hatten,  ein  Zeugniss,  dass  die  Accente  eigentlich  und  ursprünglich 
nach  logischen  Grundsätzen  vertheilt  waren,  und  damit  eben  stimmt, 
wenn  bestimmte  Flexionen  und  bestimmte  determinative  Endungen 
überhaupt  mit  dem  Accente  auch  noch  in  der  späteren  griechischen 
Sprache  versehen  werden;  aber  die  Wohllautsgeselze  hatten  sich  den 
Haupleinfluss  bereits  zu  verschaffen  gewusst. 

4.  Wir  haben  so  eben  zwei  ganze  Kategorien  von  Wörtern 
kennen   gelernt,    in    denen   der  Accent  sich   mit  Vorliebe   mit  den 
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Silben  von  verhältnissmässig  grösserer  Quantität  vereinigt.  Hierzu 
treten  weitere  ganz  augenscheinliche  Beispiele,  von  denen  ich  fol- 
gende anführe.  Das  oxylonirie  Schluss-a  von  Wörtern  der  ersten  Decli- 
nalion  ist  ausnahmlos  lang,  das  nicht  accentuirte  oft  kurz  (9'j^opa, 
verglichen  mit  ^Xwcaa,  ocfxuvä).  Es  hat  sich  also  dort  der  ur- 
sprünglicli  gedehnte  Yocal  als  ein  gedehnter  gehalten,  wo  er  mit 
dem  Accenle  verbunden  war;  er  ist  dagegen  dort  verkürzt,  wo  er 
ohne  Accent  war.  Derselbe  Fall  ist  mit  der  Substantivendung  xx;, 
die  bei  Homer  noch  stets  lang  ist,  während  -\)Q  auch  bei  ihm  schon 
kurz  ist  (tcö'Xsxuc,  nicht  tcsas'xu?;  dagegen  izl-ipuc).  —  Doch  diesen 
Beispielen,  die  leicht  um  mehrere  vermehrt  werden  können,  stehen 
noch  zahlreichere  andere  entgegen,  in  denen  der  griechische  Accent 
geradezu  im  Gegensatz  zu  der  Länge  der  Silben  steht.  So  ist 
z.  B.  die  Endung  Xvoc,  welche  zur  Bildung  von  Adjectiven  zur  Be- 
zeichnung des  Stoffes  dient,  ohne  Accent;  dieser  kommt  dadurch 
auf  den  fast  immer  kurzen  Wortslamm  zu  stehen  (XÄtvoc,  ^uXt-voc;), 
würde  dagegen  in  den  obliken  Casus  öfter  mit  Längen  zu- 
sammentrelTen,  wenn  er  mit  der  Endung  verbunden  wäre:  XCZlvox), 
\C^iv{ö  u.  s.  w.  Und  umgekehrt  ist  die  Adjectivendung  -vo^,  eben 
so  die  ähnliche  -Xo<;  u.  s.  w.  immer  accenluirt,  obgleich  gerade 
hier  die  Stammsilbe  meist  durch  Dehnung  des  Vocals,  zuweilen 
auch  durch  Position  lang  zu  sein  pflegt:  9ävcc,  Ssivo^,  tto^eivoc, 
<7Tuyvc{;j  Ss'.Xoc,  a~a-7]Xcc,  9st,6toX6c. 

In  diesen  Fällen  folgt  der  Accent  der  langen  Silbe;  aber  in 
viel  zahlreicheren  Fällen  geht  er  ihr  voraus,  und  zwar  unmittelbar. 
Dies  ist  sogar  allgemeines  Gesetz,  wenn  die  Endsilben  gedehnte  Vo- 
cale  enthalten:  sie  dulden  den  Accent  nicht  an  dritter  Silbe,  sondern 
veranlassen,  dass  er  auf  die  unmillelbar  vorangehende  Silbe  tritt: 
TToXsp-oc  —  TcoXsjJLou,  XocjJ.ßavs — Xap.ßavou.  Die  Ausnahmen  sind 
niclit  häufig  und  man  erkennt  meist  ganz  leicht,  dass  hier  die  En- 
dungen doch  verhältnissmässig  flüchtig  sind.  Denn  wenn  die  Be- 
tonung ßouXo[j.ai.,  ßouXs-ai,  ßouXec'ä^aL  und  ßsßouXsuGai  die  regel- 
mässige ist,  so  weiss  man  ja,  dass  der  Diphthong  a.i  der  allerleichlesle 
ist  und  in  der  Erscheinung,  dass  diese  Verbalendungen  mehr  oder 
weniger  leicht  elidirt  werden  können  (§  G,  6  I),  findet  man  dies 
bestätigt.  Daher  ist  auch  die  Betonung  «[xuva',,  ttoXsü.g!.  zu  er- 
klären, obgleich  bei  *diesen  Nominalendungen  keine  Elision  mehr 
zuläs.-ig   ist;    und   eine   Betonung   wie   MevsXst)^  erklärt  sich  wohl 
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am    einfachsten    aus    dem  Gefühle  für   die    grammatische  Identität 
der  Ausgänge  -äo;;  und  so?. 

Somit  dürfte  die  Thatsache  ganz  offen  vor  Augen  liegen,  dass 
der  griechische  Accent  völlig  unabhängig  von  der  Quan- 
tität ist,  und  dass  mindestens  in  eben  so  vielen  Fällen 
die  Neigung  erkennbar  ist,  denselben  im  Gegensatz  zu 
der  letzteren  zu  verwenden,  als  ihn  damit  zu  vereinigen- 

5.  Betrachten  wir  einmal  eine  Wortform  wie  yXaux't  genauer. 
Eine  Silbe  wie  yXau,  die  nicht  nur  einen  sehr  schweren  Diphthongen 
enthält,  sondern  obendrein  mit  einer  schweren  Doppelconsonanz  an- 
lautet, kann  unmöglich  ohne  eine  ganz  erhebliche  Intonalionsslärke 
ausgesprochen  werden;  eine  flüchtige  Silbe  hingegen  wie  xc,  mit 
irgend  erheblicher  Intonationsstärke  ausgesprochen,  muss  nothwendig 
Dehnung  und  Länge  erhalten.  Man  schlage  eine  Klavirtaste  blitz- 
schnell und  zugleich  sehr  stark  an;  mögen  die  Schwingungen  der 
Saite  durch  die  rasch  herbeigeführle  Dämpfung  auch  sogleich  ge- 
hemmt werden:  im  Ohre  wird  der  Ton  in  jedem  Falle  länger  nach- 
klingen, als  der  eben  so  schnell  aber  leise  angeschlagene  Ton. 
Physische  Gesetze  lassen  sich  durch  nichts  beseitigen,  nicht  einmal 
durch  scholastische  Spitzfindigkeiten.  Es  geht  mit  den  Eindrücken 
des  Ohres  genau  so  wie  mit  denen  des  Auges:  der  schnell  durch 
die  Luft  fliegende  Funke,  so  klein  er  auch  sein  möge,  erscheint  uns 
als  eine  ununterbrochene  feurige  Linie  wegen  der  Lichtstärke  des 
Objectes;  ein  Steinchen  von  derselben  Grösse,  das  seinen  Weg 
eben  so  schnell  zurücklegt,  wird  für  uns  dagegen  unsichtbar  bleiben. 

Sollte  ferner  es  in  einer  Form  wie  TuveufJiaTMv  wohl  möglich 
sein,  die  richtige  Quantität  inne  zu  halten,  wenn  man  mit  dem 
Acutus  zugleich  den  stärksten  Wort-Ictus  verbindet?  Es  ist  ganz 
evident,  dass  hier  die  Prosodic  eben  so  unabhängig  von  der  Into- 
nation (Leitf.  §  4)  als  von  der  Quantität  ist. 

Läge  nämlich  in  der  griechischen  Sprache  der  Regel  nach  der 
stärkste  Nachdruck  (Ictus)  auf  der  prosodisch  bevorzugten  Silbe,  so 
würde  es  ganz  unmöglich  sein,  die  letztere  zu  elidiren.  Aber  der 
Accent  äussert  vielmehr  nicht  den  geringsten  Einfluss  auf  die  „Stand- 
haftigkeit"  einer  Silbe.  Eben  so  leicht  wie  c8e  und  rauta  sich  zu 
c5'  und  xaÜT  verflüchtigen,  eben  so  leicht  geht  xaxe  und  xaxoc 
in   xax'    über.     Und  eben  .so   gut  wie  die   ältere  Sprache  und  die 
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in  vielen  Punkten  sie  bewahrende  Poesie  stall  e>a7:ov  Xitcov  sagen 
konnten,  durften  neben  Formen  wie  e^irixs,  sSüxs  und  eßT]  auch 
die  anderen:  ^yjxs,  5wxs  und  ß-rj  vorkommen.  So  flüchtige  Silben 
aber,  die  ohne  Beeinträchtigung  des  Wortsinnes  und  der  Verständ- 
lichkeit der  Rede  auch  fortgelassen  werden  konnten,  konnten  auf 
keinen  Fall  einen  starken  Ictus  tragen.  So  erkennen  wir  denn  mit 
vollkommenster  Sicherheit  die  Wahrheil  der  folgenden  Regel: 

Die  griechische  Prosodie  war  eben  so  unabhängig  von 
der  Intonation  als  von  der  Quantität;  der  griechische 
Accenl  ist  nichts  als  ein  Zeichen  für  die  Tonhöhe,  kein 
Accent-Iclus  wie  der  deutsche. 

6.  Wir  haben  nun  zu  erforschen,  worin  denn  der  durch  die 
Prosodie  erstrebte  Wohllaut  bestand.  Doch  können  wir  nicht  über 
kurze  Notizen  hinausgehen:  denn  eine  gründliche  Erforschung  der 
griechischen  Accentlehre,  die  ihrem  wahren  Wesen  nach  noch  ganz 
verkannt  wird,  könnte  nur  in  einem  selbständigen  Werke,  welches 
sich  bis  auf  die  Modulation  ganzer  Reden  erstreckte,  ermöglicht 
werden. 

Eine  menschliche  Rede  in  der  alle  Silben  und  Wörter  in  gleicher 
Tonhöhe  gesprochen  würden,  ist  ganz  undenkbar.  Fast  eben  so 
undenkbar  aber  ist  eine  Rede,  in  der  in  jeder  Silbe  die  Tonhöhe 
in  deutlicher  und  bezeichnender  Weise  wechselte.  Nur  einsilbige 
und  zugleich  wortarme  Sprachen,  wie  die  chinesische,  könnten  zu 
diesem  Darstellungsmiltel  greifen.  Die  höher  organisirten  Sprachen 
unterscheiden  zwischen  einer  Mehrzahl  von  Silben,  welche  ziemlich 
in  gleichem  Tone,  dem  Mittel  tone,  ausgesprochen  werden,  und 
solchen,  die  bald  höhere,  bald  tiefere  Noten  tragen  und  somit  sich 
vor  jenen  auszeichnen  und  nun  xar'  e^ox''^^  betonte  genannt 
werden. 

Der  Hoch  ton,  acutus,  ist  die  am  nächsten  liegende  Aus- 
zeichnung einer  Silbe;  er  wurde,  wie  oben  erschlossen  ist,  in  den 
alten  Flexionssprachen  fast  durchgängig  den  Stammsilben  zu  Theil. 
Als  aber  die  Flexion  sich  zu  grosser  Mannigl'altigkeit  entwickelt 
hatte  und  so  die  Wörter  zum  Theil  eine  grosse  Ausdehnung  er- 
hallen halten,  da  musste  nothwendig  es  sich  als  ein  Uebelklang  be- 
merkbar machen,  wenn  ein  Wort  nur  ganz  an  der  Spitze  durch 
einen   Hochton   bemerkbar  war,    dann   aber  eine  lange  Reihe  von 
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Silben  in  demselben  gleichen  Milteltone  folgte:  Xajxßavofxs^a.  So 
wurde  die  logische  Kraft  des  Accentes  geschwächt,  er  diente  mehr 
dazu  eine  unangenehme  Gleichtönigkeit  zu  entfernen  —  Xa[j.ßav6- 
|X£^a,  wo  nur  je  zwei  Silben  gleichen  Tones  neben  einander  stehen  — 
und  machte  nach  dieser  Seite  hin  bei  der  Weiterentwicklung  der 
Sprache  immer  grössere  Forlschrilte. 

I.  So  muss  z.  B.  das  Aufrücken  des  griechischen 
Accentes  nach  dem  Wortschlusse  hin,  wenn  die  Schluss- 
silbe eine  gedehnte  ist,  auch  als  ein  Bestreben  aufge- 
fasst  werden,  eine  Art  von  Gegengewicht  gegen  die  durch 
Quantität  und  Ictus  allzu  ausgezeichnete  Schlusssilbe  zu 
bilden  (xoXefj.ot; — ttoXsjjiou).  Es  ist  freilich  ganz  sicher,  dass  ur- 
sprünglich etymologische  Gründe  den  Accentsatz  7coXe'[j.ou  bewirkt 
haben,  da  diese  Form  aus  7:oX£[j.oo^,  7roX£[j.oo  entstand;  aber  auch 
in  jener  ursprünglicheren  Form  stände  der  Accent  bereits  nach 
euphonischem,  nicht  nach  logischem  Principe,  da  sonst  die  Prosodie 
k6\&\kqoq,  K6\e[).oo,  toX£[j.ou  zu  erwarten  wäre.  Und  selbst  eine 
einzig  etymologische  Ursache  vorausgesetzt:  so  wurde  doch  das 
später  nur  noch  als  Wohlklang  empfunden,  wofür  der  etymologische 
Grund  nicht  mehr  verstanden  wurde. 

Denken  wir  uns  nun  eine  Sprache,  welche  selten  bis  zu  drei- 
silbigen, nie  bis  zu  viersilbigen  Flexionsendungen  fortschritt:  diese 
wird  schwerlich  Veranlassung  finden,  in  irgend  grösserem  Masstabe 
den  Accent  von  der  Stammsilbe  zurückzuziehen.  Und  so  beschaffen 
sind  die  altgermanischen  Mundarten.  Man  vergleiche  nur  die  längste 
gothische  Conjugalionsendimg  mit  der  längsten  griechischen,  und 
man  wird  sich  die  Sachlage  klar  machen  können:  nasi-dedeima  und 
nasi-dedeina  von  dem  schwachen  Verbum  nasjan  neben  Xu-^tjco- 
jjLS^a,  Xu-^TjCC[j,evo!;  und  gar  Xu-^7]ao[jL£vo!.GW,-  auch  ist  noch 
passend  an  die  volleren  Endungen  in  Xu-^-rjaoLpts^a,  eigentlich  Xu- 
^7)CJoi[j.£c'ä^a  zu  erinnern. 

Sahen  wir  aber  oben,  dass  die  stärkere  Intonation  sich  noth- 
wendig  der  längeren  Silbendauer  anschliesse,  so  ist  doch  auch  der 
folgende  Lehrsatz  schon  an  sich  evident: 

II.  Wo  eine  Folge  von  Silben  gleicher  Quantität  vor- 
handen ist,  da  verbindet  sich  der  stärkere  Ictus  mit  der 
accentuirten  Silbe  am  leichtesten,  aber  nicht  nothwendig. 
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Unter  den  verschiedenen  Silben  in  eX'.TCofJis^a  ist  die  mittlere 
durch  den  Hochton  vor  den  übrigen  ausgezeichnet;  es  ist  desshalb 
ganz  natürlich,  dass  man  auch  einen  etwas  stärkeren  [Nachdruck 
mit  ihr  zu  verbinden  geneigt  sein  wird.  Aber  dass  man  dieses 
nicht  als  unerschütterliche  Regel  hinstelle,  davor  warnen  Beispiele 
wie  die  oben  angeführten:  xax'  neben  xaxs,  ai'tcö  neben  eXiTce. 

2S'un  sind,  wie  durch  die  neuere  Sprachforschung  in  weitem 
Umfange  mit  Sicherheit  erschlossen  ist,  die  meisten,  vielleicht  fast 
alle  Dehnungen  die  Produkte  der  Zusammenziehung  je  zweier,  zu- 
weilen selbst  dreier  Yocale,  die  ehemals  getrennt  gesprochen,  später 
in  der  Aussprache  vereinigt  wurden  (av^poTüoo  —  av^puTcou);  in 
anderen  Fällen  verralhen  sie  sich  als  Ersatzdehnungen  (§  4),  die 
einem  unterdrückten  Consonanten  ihren  Ursprung  verdanken.  Durch 
ein  eigenlhümlichcs  Umspringen  können  selbst  viele  Yocale,  die 
eigentlich  den  Endungen  angehören,  in  die  Stammsilbe  gerathen: 
T£''pw  aus  T&pto,  youva-o?  neben  ycvu;  man  vergleiche  französische 
Wörter  wie  repertoire  aus  reporlorium,  repertorie;  revolitlionnaire 
aus  revolutionarius,  revolutionarie.  Wenn  nun  für  das  Urgerma- 
nische kurze  Flexionsendungen  neben  kurzen  Stämmen  angenommen 
werden  (und  darauf  führt  eben  die  Sprachforschung),  so  wird  die 
Stammsilbe  dennoch  wegen  ihres  Ilochtones  den  Hauplictus  des 
Wortes  tragen.  Allmälig  werden  desshalb  die  wenig  ausgezeichneten 
Endungen  sich  abschwächen  —  und  immer  mehr  Kraft  und  Be- 
deutung wird  die  Stammsilbe  erhallen.  Endlich  schrumpfen  die 
Flexionssilben  auf  ein  Minimum  zusammen;  man  fühlt  das  Bedürf- 
niss,  dafür  der  constanten  Stammsilbe  ein  grösseres  Gewicht  zu 
geben  und  —  das  neudeutsche  Sprachgesetz,  nach  welchem  Pro- 
sodie,  Quantität  und  Ictus  zusammenfallen,  ist  fertig! 

Es  ist  daher  verkehrt,  die  deutsche  Metrik  eine  rein  accen- 
tuirende  zu  nennen;  das  Grundprincip  könnte  vielmehr  nur  genau 
durch  den  ter minus  technicus  prosodisch- quantitativ,  oder 
gar  durch  den  ungeheuerlichen  Ausdruck  prosodisch-quanti- 
tativ-in tonirend  bezeichnet  werden. 

7.  Haben  wir  uns  ganz  und  gar  von  der  Vorstellung  eman- 
cipirt,  dass  der  griechische  Accent  in  irgend  hervorragender  Weise 
mit  dem  Ictus  in  Beziehung  stehe,  so  werden  wir  auch  leicht  be- 
greifen, wesshalb  der  Acut  im  Allgemeinen  (denn  die  Gramma- 
tiker haben   eine   zu    unwandelbare    Schablone    angewandt)    in   den 
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Gravis  übergehen  musste,  wenn  das  folgende  Wort  durch  keine 
Interpunction  gelrennt  war.  Auch  wir  betonen  so  in  vielen  Fällen, 
aber  fast  nur  in  Fremdwörtern,  in  denen  wir  ja  die  Stammsilben 
von  den  determinativen  Silben  nicht  durch  lebendiges  Sprachgefühl 
unterscheiden,  wenigstens  nicht  innerhalb  des  deutsch  gedachten 
und  grösstenlheils  aus  deutschen  Wörtern  bestehenden  Satzes.  So 
sagen  wir  zwar:  „Fr  ist  ein  Candidät,  ein  Advocät,  ein  Referendar", 
aber  dagegen:  „Cändidat  Müller,  Advocat  Schulze,  Referendar  Meyer." 
Eben  so  griechisch :  xaXb^  av'^poTcor,  xaXT]  y'Jvt]  ,  d.  h.  der  Hoch- 
Ion  ist  von  der  letzten  Silbe  zurückgezogen.  Steht  er  nun  Ihat- 
sächlich  auf  einer  der  vorhergehenden  Silben,  z.  B.  xaX-r]  Jwf^, 
aya'j'o?  av'i)po7:o^?  Wäre  diese  Praxis  die  gewöhnliche  gewesen 
und  könnte  sie  desshalb  als  ein  allgemeines  Gesetz  aufgefasst  wer- 
den, dann  hätten  sicher  die  Alexandriner  darnach  ihre  Accentzeichen 
gesetzt;  denn  was  sich  in  eine  todte  Schablone  fassen  Hess  und 
dabei  so  auffällig  und  leicht  erkennbar  war,  das  entging  ihnen  über- 
haupt nie.  Bedeutenden  Talenten  wie  Aristarch  hätte  diese  Erschei- 
nung um  so  weniger  entgehen  können.  Aber  beherzigen  wir  doch 
nur  wieder,  dass  wir  unsere  Accent-Iclen  wohl  in  manchen  Bezie- 
hungen mit  den  griechischen  Accenten  vergleichen  können,  da  ja 
die  eine  ihrer  Functionen  in  der  That  den  letzleren  entspricht,  dass 
wir  aber  nimmermehr  sie  jenen  gleichsetzen  dürfen.  Der  Grieche 
wollte  hier  nur  den  Zusanimensloss  oder  das  zu  nahe  Aneinander- 
rücken zweier  Ilochtöne  vermeiden,  und  die  Gewohnheit  mochte 
nun  leicht  noch  einen  Schritt  weiter  gehen:  nicht  nur  ayoL^oc,  otV 
^puTüo^  und  aya^cx;  avr|p,  sondern  vielleicht  auch  noch  aya^o? 
öTpaTTjYcc  und  selbst  noch  bei  weiterer  Trennung  der  Hochtöne. 
Denn  war  nicht  auch  der  Tiefton  eine  Markirung  dem  Mitleltone 
gegenüber,  und   entsteht   nicht  eine  viel  schönere  Klangfigur,  wenn 

ich  aya^o^  ax^fxvqyoQ,  setze  gleich  — * — & — « — *' — • — ^ — > 
als  wenn  ich  das  eintönige    — e 0 « * 0' fi —    oder 

— ß — tf — « — * — • — ß —    hervorbringe'     Trotzdem  wird  sich  in 

§  10,  2  a.  E.  ergeben,  dass  allerdings  ein  Nebenhoch  ton,  d.  h. 
ein  Ton,  der  sich  nicht  viel  über  das  Niveau  des  Miltellons  erhob, 
möclichst  zwei  Silben  rückwärts  von  dem  zum  Tiefton  c;ewordenen 
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Hochtone  fiel,  so  dass  z.  B.  aya^o^  die  Prosodie  J^    J* ^^_ 
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hatte,  im  Gegensatze  zu  aya^o?  __^^J^L_J___ ,  wie  man  genauer 
bezeichnen  müsste,  um  auch  die  kleineren  Stufen  angeben  zu  können. 
Und  die  Ersetzung  gerade  des  Hochtons  durch  den  Tiefton,  nicht 
durch  den  Miltelton,  ist  selbst  eine  uns  Deutschen  geläufige  Erschei- 
nung, obgleich  wir  ja  mit  dem  Accent  stets  einen  so  starken  Ictus 
und  eine  so  bedeutende  Quantität  verbinden,  so  dass  die  Sache  um 
so  auffälliger  wird.  Sobald  wir  einen  ganz  besonderen  Nachdruck 
nämlich  mit  einem  Worte  verbinden,  geben  wir  ihm  den  Tiefton 
statt  des  Hochlones:  „0  Mensch,  du  hast  deinen  Brüder  ermordet." 
„Du  sollst  es  mit  dem  Tode  büssen."  Je  grösser  hier  das  Palhos, 
desto  tiefer  und  zugleich  kräftiger  der  Ton.  Eben  so  ist  die  Be- 
tonung des  Nachsatzes,  namentlich,  wo  der  Gedankenzusammenhang 
nicht  durch  Formwörter  wie  Conjunctionen  bezeichnet  wird,  wo 
also  der  lebendige  Accent  noch  eine  bedeutende  logische  Kraft 
hat:  —  „Man  greift  dich  an:  vertheidige  dich;  man  verläumdet  dich: 
ofTenbare  die  Wahrheit." 

Fälle  übrigens,  wo  auch  im  Deutschen  die  Prosodie  gänzlich 
unabhängig  von  den  Iclen  und  der  Quantität  ist,  werden  wir  weiter 
unten  kennen  lernen.  Sie  sind  äusserst  lehrreich  für  jeden,  der 
nicht  in  einem  gelehrten  Buchstabenwissen  unterzugehen  geneigt  ist 
und  die  sittliche  Kraft  in  sich  fühlt,  jenen  Alp  todter  Regeln,  die 
für  die  Wissenschaft  eben  so  verderblich  wie  für  das  Leben  unnütz 
sind,  von  sich  abzuschütteln. 

8.  Der  Circumflex,  xpocwSia  TuspiaTcofxs'vYj  bezeichnet  schon 
seinem  Namen  nach  den  geschwungenen,  d.  i.  den  Doppelton.  Ge- 
nauer gesagt  ist  es  der  fallende  Ton,  der,  hoch  ansetzend,  zum 
Tieftone,  mindestens  zum  Mitteltone  hinabsinkt.  Dies  geht  mit  voll- 
kommenster Sicherheit  aus  allen  Erscheinungen  hervor,  und  nur 
aus  diesen  wollen  wir  uns  überzeugen;  denn  die  Zustimmung  der 
alten  Grammatiker,  die  uns  auch  hier  nicht  fehlt,  kann  uns  gleich- 
gültig sein,  so  wie  es  ihr  Widerspruch  sein  würde.  Nur  was  aus 
den  Thalsachen  selbst  erschlossen  ist,  darf  auf  den  Namen  eines 
wissenschaftlichen  Resultates  Anspruch  machen.  Begreifen  freilich, 
vollkommen  begreifen  werden  auch  nur  di(ijenigen  Leser  die  Sache, 
welche  sich  in  ein  feines  Gefühl  für  Quantität  und  Sprachlaul  über- 
haupt hineingelebt  haben. 
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Zuerst  nämlich  ist  diese  Natur  des  Circumflex  auf  etymolo- 
gischem Wege  erschliessbar.  In  ausserordentlich  häufigen  Fällen 
tritt  er  da  ein,  wo  eine  Zusammenziehung  zweier  Silben  stattge- 
funden hat,  indem  ihre  beiden  Vocale  zu  einem  Diphthongen  oder 
einfachen  gedehnten  Vocale  zusammengezogen  wurden.  Doch  muss 
die  erste  dieser  Silben   den  Hochton  gehabt  liaben:    xL^aaco —  [zi- 

p.oo  durch  Assimilation)  —  Ti,pi,w,  d.  i.:    # ß • ,  .  .  . 

schliesslich  — J — f^ — ,   indem  die  Dreizeitigkeit 


der  Silben ,  wie  ihre  Verwendung  in  der  rhythmischen  Rede  zeigt, 
nicht  stichhaltig  und  constant  war  und  es  wohl  evident  ist,  dass 
bei  Zusammenziehungen  eine  gewisse  Verkürzung  eintrat.  Ebenso 
ist  xaxou  aus  xaxo'o,  xaxw  aus  xaxoi,  entstanden,  während  z.  B. 
der  Acc.  pl.  xaxcui^  aus  xaxo'v^  entstanden  ist,  so  dass  keine  Ver- 
schmelzung zweier  verschiedener  Töne  stattfand.  Nur  wer  etwa  das 
Nomen  tj6  von  dem  Verb  -rj^^o  (aus  i^x^'w  —  "^Xo")  genau  und 
zwanglos  durch  die  Aussprache  unterscheidet,  so  dass  es  ihm  un- 
möglich wäre,  eines  von  diesen  Wörtern,  das  ihm  richtig,  aber  nicht 
affectirt  und  übcrlangsam  vorgesprochen  würde,  mit  dem  anderen 
zu  verwechseln;  nur  wer  sich,  mit  anderen  Worten,  gewöhnt  hat, 
das  Griechische  griechisch  auszusprechen:  dieser  einzig  und  allein 
wird  fühlen  und  an  einem  einzigen  Beispiele  erkennen,  was  der 
Circumflex  bedeute.  Das  Wort  Ttfji«  ist  dann  nicht  so  wesentlich 
mehr  verschieden  von  T'-[j.aM,  als  es  dem  deutsch  Aussprechenden 
erscheint;  und  wenn  derselbe  Dichter  neben  einander  vielleicht  opooca 
und  cpwffa,  ps'et.  und  pel  (der  Diphthong  nicht  deutsch  auszusprechen!) 
gebraucht,  so  wird  dies  kaum  als  ein  grösserer  Unterschied  er- 
scheinen, ja  vielleicht  nicht  als  ein  so  grosser,  wie  jener  zwischen 
„glaubest"  und  „glaubst",  „glaubet"  und  „glaubt",  den  auch  der 
moderne  Dichter  kein  Bedenken  trägt,  kurz  hintereinander  hervor- 
treten zu  lassen.  So  schwinden  denn  viele,  sehr  viele  jener  krassen 
Formunlcrschiede,  die  man  dem  Homer  und  anderen  Dichtern  auf- 
gebürdet hat,  wenn  man  sie  bei  rechtem  Lichte  besieht,  zu  kleinen 
Nuancen  der  Aussprache  zusammen;  wir  gewinnen  eine  ganz  andere 
Vorstellung  von  der  geistigen  Production  des  Alterthums! 

Aus  diesem  etymologischen   Hergange  erkennen  wir  zugleich, 
dass  man  strenge  genommen  die  TrpoaMS^a  7i:spt,aTCO(jisV/)  nicht  als 
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Hochton  +  Tiefton,  sondern  als  Hochton  +  Mitlelton  angeben 
sollte.  Doch  ist  die  Antithese  gerechtfertigt,  indem  sie  deutlicher 
die  Beschaffenheit  des  „geschwungenen"  Tones  in  sich  kennzeichnet; 
nur  den  übrigen,  den  milteltonlgen  Silben  gegenüber,  liinkt  die  De- 
finition. Aber  es  liegt  auch  in  dem  Wesen  solcher  Doppeltöne,  dass 
sie  leicht  über  das  gewöhnliche  Niveau  hinuntersinken,  da  doch  in 
der  gewöhnlichen  Rede  die  Verhältnisse  der  Tonhöhe  nicht  streng 
mathematisch,  d.  h.  harmonisch,  geregelt  sind. 

Zweitens,  wenn  einsilbige  Wörter,  auch  wenn  sie  nicht  aus 
der  Verschmelzung  zweier  Silben  hervorgegangen  sind,  den  Circum- 
flex  bei  Dehnung  ihres  Vocales  lieben,  so  erklärt  sich  dies  aus  dem- 
selben euphonischen  Gesetze,  welches  den  Acut  am  Schluss  der 
Wörter  in  den  meisten  Fällen  in  den  Gravis  verwandelt.  So  ist 
z.  B.  xät;  (aus  Tcavci;)  seiner  Prosodie  nach  ganz  den  Wörtern  Xo- 

70c  und    o5oc    conform:         J**|  w       1^  ^     ^ 

'  - — ^0 — ,     — B- — 0 — »    — f-r~9 —  ' 

Trat;  Xo^o?  ohoQ 

d.  h.  in  allen  drei  Fällen  hat  das  Wort  seinen  regelmässigen  Ablauf 
von  dem  höheren  Ton  zu  dem  lieferen.  Da  man  nun  am  Schlüsse 
des  Satzes  ohoc,  u.  s.  w.,  nicht  ohhc,  schreibt  und  spriclit,  so  wird 
dem  lebendigeren  Charakter  einer  südlichen  Sprache  gemäss  auch 
mit  grosser  Wahrscheinlichkeit  angenommen  werden  dürfen,  dass 
ebenfalls  der  Gircumflex  nicht  zu  einem  wesentlich  tiefen  Tone  am 
Schlüsse  des  Satzes  hinabsank,  so  dass  hier  kein  grosser  Unter- 
schied zwischen  vjx."  und  Tj^ü  waltete. 

Sodann  wird  uns  klar,  wesshalb  der  Gircumflex  nicht  auf  der 
dritl-lelzten  Silbe  eines  Wortes  stehen  durfte,  wie  der  Acut.  Be- 
trachten wir  etwa  das  Wort  c«[xa.  Seine  Prosodie  ist:  /^  1^^ 
also  eigentlich  vollkommen  derjenigen  von  7r6Xö[Jio^,  _J__J^J^, 
gleich,  nicht  bloss  analog.  Wäre  awfJtaxa  gestaltet,  so  entstände 
eine  Prosodie,  die  genau  der  nicht  verwendbaren:  aTCoXefxo^  gleich- 
käme.    Hier        -T     ^     ^     h     ,    dort         J*^;     J^ N     ,  jedes- 

— - — 0 — 0 — # —  — ^—0 — # — • — 

mal  also  drei  auslautende  Kürzen,  die  nicht  zulässig  im  Griechischen 
sind  aus  oben  angeführtem  Grunde.  Beherzigt  man  nun,  dass  in 
der  griech.  Sprache  die  Quantitätsunlerschiede  so  gross  waren  und 
dass  sie  so  lebendig  gefühlt  wurden,  so  wird  man  keiner  langen 
Erklärung  bedürfen,   wesshalb   auch  ao)[J.aTov  und  vyjgou  nicht  zu- 
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lässig  waren,   wo  die  Prosodie  — • — « — • —  und  — ^j — J — 

entstand.  Der  Grieclie  fühlte  nämlich  die  lange  Silbe  als  eine  solche 
von  der  Dauer  zweier  Kürzen,  desshalb  entsprach  sie  bei  ihm  den 
letzteren  nicht  nur  in  weitem  Umfange  in  der  rhythmischen  Com- 
position,  sondern  auch  in  der  ungebundenen  Rede,  soweit  proso- 
dische  Verhältnisse  in  Rede  kamen.  Prosodien  wie  fXuaaai,  xi- 
[xojjiat  und  andere  erklären  sich  aus  der  mehrfach  erwähnten  und 
belegten  Flüchtigkeit  der  betreffenden  Diphthonge. 

Nur  eine  Art  von  Prosodie  scheint  auf  den  ersten  Blick  obigen 
Principien  zu  widersprechen.  Warum  hat  die  Quantität  der  vor- 
letzten Silbe  keinen  Einfluss  auf  die  Stellung  des  Acuts?  Aus  wel- 
chem Grunde  also  darf  man  unbedenklich  eTcauaa,  Aaxwvo^  accen- 
tniren?  Auch  hier  folgen  doch  auf  den  Hochton  drei  Zeitgrössen 
des  Mittellones  in  demselben  Worte,  denn  die  Prosodie  ist  in  beiden 

Fällen:  -J — J— •-,  folglich  ==  -J — Jl—J^j\    Doch  hier  hat 

man  vielmehr  an  die  ünvollkommenheit  der  Schrift  zu  denken.  Die 
griechische  Sprache  neigte  durchaus  nicht  dahin,  die  Schlusssilben 
der  Wörter,  gleichviel,  welchen  etymologischen  Werth  sie  hatten, 
gänzlich  abzustumpfen ;  desshalb  bewahrte  sie  dieselben  auch  so  gut 
lange  Zeiträume  hindurch.  Wir  erkannten  aber  sciion  früiier,  unter 
Nr.  6,  dass  ein  Aufrücken  des  Accentes,  wie  es  von  TccXs^ao?  aus 
zu  7:o\6\kQ^  stallfindet,  was  auch  die  ursprünglichen  etymologischen 
Ursachen  sein  mochten,  im  Bewusstsein  des  späteren  redenden 
Griechen  nur  die  Geltung  einer  euphonischen  Antithese  zu  dem 
starken  Ictus  und  der  starken  Quantität  der  Schlusssilbe  haben 
konnte.  Denn  die  nackte  Lehre  von  dem  Masse  der  auslautenden 
Mitleltonsilben  (nicht  über  drei  Zeitgrössen)  wäre  ja  auch  vollkommen 
bei  der  Prosodie  7üoX£|/,ou  oder  7i:oXep.oij  bewahrt  worden,  und  der 
Accent  hat  ja  einmal  keine  feste  Silbe  in  der  griech.  Sprache,  von 
der  er  nicht  durch  Umstände  abgezogen  werden  könnte.  Ganz  die- 
selbe Antithese   muss    auch  hier   nothwendig  staltgefunden   haben 

_Jl_j [^ 

man  sprach  — ;; — « — s— ,  also  die  Schlusssilbe  erhielt  einen  Hochton 
s    Tcau  ca 

zweiten  Grades,  der  in  der  Schrift,  welche  stets  nur  den  aller-her- 

vorstechendslen   Ton,    den  sogenannten   Hauption  beachtete,    nicht 

notirt   wurde.     Wer    vollkommen    die  Analogie    zwischen    7i:oXeaou 


204  §  ^-     Accent  und  Ictus. 

und  ETüauaa  verslanden  hat,  der  wird  die  Richtigkeit  dieser  Lö- 
sung eines  scheinbaren  Räthsels  nicht  in  Frage  stellen  können. 
Und  wer  einen  Blick  auf  die  zahlreichen  langen  Zusammensetzungen 
der  griech.  Sprache  wirft,  der  wird  das  häufige  Vorkommen  der 
Neben -Accenle,  d.  h.  der  Hochtöne  zweiten  Grades,  gar  nicht  be- 
zweifeln können. 

Endlich  ist  noch  kurz  auf  die  sogenannten  positionsstarken 
Silben  hinzudeuten.  Auch  eine  Prosodie  wie  XatXa4»  muss  auf  den 
ersten  Blick  auffällig  erscheinen.  Aber  man  bedenke  doch,  wie 
verschieden  in  der  That  eigenllich  die  langen  und  die  kurzen 
Silben  unter  einander  sind.  Allerdings  ist  die  Positionslänge  keiner 
vollen  Vocallänge  gleichzusetzen:  die  erste  Silbe  von  czig-yo  ist 
kürzer  als  die  zweite,  obgleich  länger,  als  eine  gewöhnliche  Kürze. 
Wesshalb  sie  in  der  Poesie  jener  als  ebenbürtig  erscheint,  haben 
wir  in  einem  früheren  AbschniUe  kennen  gelernt.  Aber  ein  weit 
wichtigeres  Moment  liegt  noch  darin,  dass  die  Posilionslänge  in 
dem  Nachklingen  eines  Consonanten  hinter  dem  Vocale  bestand,  so 
dass  der  musikalische  Ton  eigentlich  ein  kurzer  blieb  und  fast  eine 
mus.  Pause  entstand,  die  durch  das  undeutlichere  Nachsummen 
des  Consonanten  ausgefüllt  wurde.  Denn  manche  Posilionslängen 
sind  doch  in  der  That  reichlich  von  der  Dauer  gewöhnlicher  Deh- 
nungslängen. 

Aus  unserer  Darstellung  ist  ebenfalls  der  Grund  dafür,  dass 
bei  den  Encliticis  der  Acut  unmittelbar  auf  den  Circumflex,  nicht 
aber  auf  den  Acut  folgen  darf,  leicht  ersichtlich.  In  -oX^acc  wie 
in  cu(j.a  ts  berühren  sich  die  Hochtöne  nicht,  sondern  sind  in 
gleicher  Weise  durch  einen  iJitlelton  getrennt. 

Von  dem  Acut  unterscheidet  sich  der  Circumflex 
noch  dadurch  wesentlich,  dass  er  nothwendig  mit  langer 
Silbenquantität  verbunden  ist;  er  entspricht  also  in  der 
That  den  deutschen  Accent-Icten  mehr  wie  die  anderen 
griechischen  Accente.  Dass  er  nicht  auf  posilionslängen 
Silben  stehen  könne,  selbst  nicht  auf  solchen  wie  crpay^  (=stranks), 
dies  ist  ein  Beweis  dafür  mehr,  dass  die  Klangfarbe  sich  doch 
immer  nur  nach  dem  Vocale,  wie  in  der  Musik  bestimmen  Hess; 
denn  man  möge  einer  solchen  Silbe  in  der  musikalischen  Compo- 
sition  eine  ganze  Tonleiter  geben:  sämmtliche  Töne  werden  doch 
nur  mit  dem  Vocale   zusammen   intonirt  werden,  und  die   auslau- 
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tenden  Consonanlen  werden  sich  erst  dem  letzten  Tone  in  jener 
Reihe  anschliessen. 

9.  Einige  griechische  Grammatiker  unterschieden  von  dem 
fallenden  Tone  noch  den  steigenden  Ton,  Dass  dieser  eigentlich 
jedesmal  eintreten  müsste,  wo  die  zweite  von  zwei  zusammenge- 
zogenen Silben  den  Hochton  hat,  ist  leicht  einzusehen;  es  bleibt 
auch  hier  die  alte  Tonfolge  bestehen  und  Formen  wie  [j.t.ajoc{jLs^a 
und  [j.!.c^oupLe^a  sind  bei  weitem  nicht  so  verschieden,  als  sie  der 
Schrift  nach,  die  oft  grosse  und  kleine  Unterschiede  gleich  stark 
markirt,    erscheinen   möchten.     Die    Prosodie   beider  Formen    ist: 

— « — J- — ß — • — •— ,  — • — f^f — • — #-.    Es    ist    aber    ebenfalls 

leicht  begreiflich,  dass  diese  Betonungsarl  nicht  lange  bestehen  blieb ; 
in  der  Zeit,  wo  man  noch  die  zusammengezogenen  und  die  nicht  zusam- 
mengezogenen Formen  neben  einander  gebrauchte,  wo  also  die  ersteren 
immer  neu  aus  den  letzteren  gebildet  wurden:  in  dieser  Sprach- 
epoche war  der  steigende  Accent  jedenfalls  in  häufiger  Anwendung. 
Aber  wir  dürfen  wohl  annehmen,  dass  die  Griechen  eine  solche 
Aufeinanderfolge  der  Töne  in  den  Silben,  die  wir  selbst  in  der 
Musik  seltener  anwenden,  als  die  umgekehrte,  eben  auch  nicht  als 
eine  gewöhnliche  festhielten ,  und  dass  in  diesem  Falle  der  Hochton 
den  Mittelton  vollständig  absorbirte,  sobald  jene  Zusammenziehungen 
die  festen  Formen  geworden  waren.  Denn  nur  so  ist  es  zu  er- 
klären, dass  der  steigende  Accent  von  der  Mehrzahl  der  Gramma- 
tiker nicht  anerkannt  wurde  und  nicht  in  unsere  Texte  überge- 
gangen ist.  Gerade  eine  so  auffällige  Prosodie  konnte  auch  den 
alten  Grammatikern,  war  sie  irgend  eine  constant  in  bestimmten 
Fällen  angewandte,  nicht  entgehen. 

Zu  bezeichnen  würde  der  steigende  Ton  durch  v.  sein:  xtp.o- 
p.s'^a,  [j.!.c^ou[i.£^a,  ein  Zeichen,  dessen  erster  Theil  den  tieferen 
Ton  als  Gravis  ^  bezeichnen  würde ,  während  der  zweite  Theil  als 
Acut  die  ^  darauf  folgende  Höhe  angäbe. 

10.  Hiermit  sind  die  griechischen  Accente  erschöpft.  Ihr 
Wesen  als  einfache  Zeichen  für  die  Tonhöhe  ohne  Nebenbedeutung 
als  Icten  ist  in  dem  Vorhergehenden  vollkommen  erschlossen;  nur 
der  Gircumflex  erschien  als  nothwendig  mit  langer  Quantität  der 
Silbe  verbunden,  wesshalb  denn  hier  auch  derjenige  Ictus  voraus- 
zusetzen ist,  der  jeder  langen  Silbe  gebührt. 
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Die  langen  Silben  erscheinen  folglich  im  Griechischen  als 
liochtonig,  üeflonig,  tonfallend  und  mitteltonig;  die  kurzen  Silben 
als  hochtonig,  lieftonig  und  mitteltonig: 

acSfxaira  —  zohc.  —  awpi.a  —  Xc'ywv. 
Ac^wv      —  c        — ac5[j.a. 

Jetzt  erst  vermögen  wir  vollkommen  das  in  §  3  entwickelte 
Gesetz  zu  würdigen,  dass  nämlich  in  der  griechischen  Poesie  die 
Quantität  das  Massgebende  sein  mussle,  der  Accent  kaum  in  An- 
schlag kommen  konnte.  Denn  wir  erkannten  im  Vorhergehenden, 
dass  in  vielen  Fällen  sogar  eine  physische  Unmöglichkeit  vorlag, 
den  accenluirlen  Silben  den  Haupticlus  zu  geben,  ohne  die  Quan- 
tität der  Silben  zu  verrücken  und  zu  verdunkeln;  so  in  ^Xaiixt  und 
(jojj.aTuv.  In  einer  Sprache,  worin  die  Silbendauer  eine  so  scharf 
unterscheidbare,  eine  so  abweichende  war,  raussten  nothwendig  die 
llaupticten  auch  auf  die  Längen  fallen.  Da  dieses  nun  das  Haupt- 
geselz  der  musikalischen  Composilion  der  Griechen  ist,  dass  die 
Haupticten  eben  den  Längen  zufallen  (hierüber  ist  öfter  in  den 
Kunstformen  gesprochen):  so  ist  ersichllich,  dass  auch  hin- 
sichtlich der  Ictenstellung  und  in  dem  Gebrauche,  die 
Accente  hierbei  fast  ganz  unbeachtet  zulassen,  die  grie- 
chische Poesie  lediglich  dem  Gebrauche  der  lebendigen 
Sprache  folgte. 

Wo  ist  da  irgend  eine  Willkür?  Man  konnte  nur  so  lange  an 
eine  solche  denken,  als  das  eigentliche  Wesen  der  Accente  noch 
gar  nicht  erkannt  war.  Damals  konnten  selbst  tüchtige  Forscher 
ohne  sich  Unehre  zu  machen,  auf  den  Gedanken  verfallen,  die 
Alexandriner  müssten  den  homerischen  Wörtern  wohl  ganz  verkehrte 
Accente  gegeben  haben:  denn  bei  den  eingeführten  Accenten  sei 
jene  Behandlung  der  Wörter  für  rhythmisch -metrische  Zwecke 
gar  nicht  möglich  gewesen;  spätere  Dichter  aber  hätten  ihre  Yerse 
nun  bei  veränderter  Accenluation  in  blosser  Nachahmung  den  ho- 
merischen gleichgebaut.  —  Heutigen  Tages  darf  nicht  einmal  mehr 
in  alter  Weise  zwischen  accentuirender  und  quantitirender  Poesie 
unterschieden  werden,  sondern  man  wird  beginnen  müssen,  ein- 
zusehn,  dass  beide  Arten  auf  denselben  Principien  erbaut  sind 
und  nur  das  Sprachmaterial  ein  wesentlich  verschiedenes  ist. 

Um   vollständig   die  antike  Metrik    in  ihrer  Natürlichkeit    und 
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Folgerichligkeil  begreifen  zu  können,  hierauf  muss  ich  noch  ein- 
mal aufmerksam  machen,  muss  man  si^h  erst  durch  lange  währende 
Uebung  ein  feines  Sprachgefühl  so  aneignen,  dass  es  nicht  zur 
zweiten,  sondern  zur  ersten  Natur  wird.  Wer  genau  quantitirt; 
keine  Consonanten  verdoppelt,  wo  man  sie  nicht  doppelt  schreibt; 
nicht  bloss  dehnt,  sondern  zugleich  wesentlich  verlängert  (dies 
scheinen  so  viele  gar  nicht  unterscheiden  zu  können  ■ —  eine 
Schuld  der  ersten  Lehrer  des  Latein);  endlich  dem  griechischen 
Accent  keinen  willkürlichen  Iclus  zugesellt:  dieser  wird  die  Poesie 
in  ihrer  ganzen  Natürlichkeit  und  Schönheit  fühlen;  aber  kein  an- 
derer. Ein  solcher  wird  auch  keine  Schwierigkeit  finden,  die  Ac- 
cenle  in  griechischen  Gedichten  deutlich  hören  zu  lassen,  wie  ich 
es  Eurh.  §  2,  2  und  Leilf.  §  5,  3  angegeben.  Man  vergleiche 
die  erstere  Stelle,  welche  zur  Aufklärung  unseres  Abschnittes 
beiträgt. 

Und  beachtet  etwa  die  deutsche  Poesie  die  Prosodie  (in  un- 
serm  Sinne  natürlich)  irgend  genauer  als  die  griechische,  obgleich 
doch  bei  uns,  wo  nackte  Accente  kaum  vorkommen  und  vielmehr 
der  Accent  durch  den  Iclus  so  ausserordentlich  hervorgehoben 
wird,  so  viel  mehr  Grund  dazu  vorhanden  wäre?  Man  declamire 
ein  Gedicht:  überall,  wo  man  strenge  dem  Rhythmus  folgt,  wird 
man  Tonhöhen  gebrauchen,  die  von  den  prosaischen  abweichen; 
sobald  man  aber  dem  Rhythmus  Einhalt  thut,  den  Wortsinn  mehr 
berücksichtigend,  entfernt  man  sich  ja  von  der  poetischen  Form, 
die  fertig  vorliegt;  und  da  wo  die  poetische  Form  aufhört  kann 
man  doch  wohl  nicht  mehr  daran  denken,  ihre  Gesetze  festzustellen. 
Wo  bleiben  aber  vollends  die  Tonhöhen  der  gewöhnlichen  Rede  im 
Gesänge? 

Vielmehr  schliesst  sich  die  griechische  Poesie  un- 
endlich viel  näher  dem  Gebrauche  der  Prosa  an,  als  die 
unsrige.     Denn: 

1)  Beim  deklamatorischen  Vortrage  kann  man  genau  die 
Accente  beobachten,  ohne  dem  Rhythmus  im  geringsten  untreu  zu 
werden. 

2)  Beim  recitativen  Vortrage  und  beim  melischen  beachtet  man 
zwar  die  Accente  eben  so  wenig,  als  es  in  deutschen  Gedichten 
geschieht,  aber  man  entfernt  sich  trotzdem  lange  nicht  so  weit  von 
dem   Charakter  der    lebendigen  Sprache,   in    welcher    die  Accente 
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nicht  den   conslanlen  Platz  hatten,   den  sie   in  deutschen  Wörtern 
einnehmen. 

3)  Die  Icten  und  die  Quantität  endlich  werden  zwar  in  beiden 
Sprachen  gleich  treu  beobachtet;  doch  hat  wieder  der  mclische 
Vortrag  der  Griechen  den  ungeheuren  Vorzug,  dass  die  Dehnungen 
und  Verkürzungen  auf  ein  sehr  knappes  Mass  beschränkt  sind, 
während  unsere  Componislen  gar  keine  Grenzen  kennen  und  die 
lebendige  Sprache,  der  Musik  zu  Liebe,  in  einer  kolossalen  Weise 
entstellen. 

Die  musikalische  Composiiion  musste  durch  eine  Sprache,  die 
schon  in  Prosa  so  frei  mit  den  Tönen  schaltete,  um  Wohlklang  zu 
erzeugen,  an  und  für  sich  viel  näher  liegen,  als  in  einer  solchen, 
welche  fast  unbekümmert  um  den  Wohlklang,  nur  logische  Ge- 
setze bei  den  Accenten  walten  Hess.  Daher  konnte  denn  der 
Dichter  Melodie  und  Rhythmus  sogleich  mit  dem  Gedichte  erzeugen, 
und  Alles  schloss  sich  so  eng  an  die  Sprache  an,  dass  er  kaum 
nöthig  hatte,  um  die  Melodie  nicht  zu  vergessen,  Noten  hinzuzu- 
schreiben;  ein  Spiegelbild  derselben  lag  in  dem  geschaffenen  Wort- 
texte vor,  und  Vers  für  Vers  rief  ihre  einzelnen  Partien  ins  Ge- 
dächtniss  zurück.  Auch  für  uns  sind  die  Schattenrisse  der  griechi- 
schen Melodien  noch  vorhanden,  und  ein  heuliger  Componisl,  der 
genau  die  poetischen  Formen  der  Griechen  studirt  und  ihren  innigen 
Zusammenhang  mit  dem  Inhalte  der  Schöpfungen  ermessen  hat, 
hat  nichts  zu  thun,  als  zu  jenen  Gerüsten  ein  entsprechendes 
Fachwerk  hinzuzufügen. 

11.  Ich  will  noch  einige  Bemerkungen  hinzufügen,  einige 
Winke,  wie  aus  der  Vergleichung  moderner  Sprachen  Einblick  in 
die  Verhältnisse  der  antiken  Sprachen  gewonnen  werden  könne. 

An  Stellen  wie  Eur.  Hei.  IV,  35 

w  ;  i_i  w  I  _ ,  w  II >  I  _  A  II  und 

id.  El,  I,  Mcs.  ß  1  ""G  s,  SpuTirs  xapa  i_  I  l_  1  ^^  v^  I  __  a  II 

haben  die  schwachen  Silben  s  s  in  der  Eigenschaft  von  Interjec- 
tionen  Noten  so  lang  sie  die  griechische  Compo.silion  überhaupt 
zulässt.  Was  stände  also  ihrer  Bezeichnung  mit  dem  Circumflex, 
l  I  und  e  e  entgegen?  Nichts  als  die  Schablone  der  Grammatiker. 
Wer  diesen    Circumflex    auf  geschärftem,    aber  dennoch    langem 
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Vocale  kennen  lernen  will,  der  achte  darauf,  wie  die  meisten  Eng- 
länder, namentlich  in  Pausa,  Wörter  wie  hred  {panis;  —  nicht 
/>rr'J,  sondern  ^  nur  als  Tonzeichen  auszusprechen).  Auch  unsere 
(früher  §  3  erwähnte)  Interjection  na,  immer  geschärft,  aber  je 
nach  dem  Sinne  der  Rede  mit  der  verschiedensten  Quantität  und 
den  verschiedensten  Accenten,  kann  darüber  Licht  geben:  nd  nd! 
na?  nd!  =  1)  Ei,  das  ist  ja  gut!  2)  Du  wirst  doch  nicht? 
3)  Nun,  dann  ist  es  ja  zu  Ende! 

Weitere  Beispiele  der  reinen,  von  den  Icten  selbständigen  Ac- 
cente  bilden  unsere  Fragesätze.  Die  Frage  hat  im  Deutschen  im 
wesentlichen  dieselbe  Betonung,  als  diejenigen  Vordersätze,  welche 
nur  durch  Wortstellung  und  Ton  ihren  logischen  Connex  offenbaren 
(Nr.  7  a.  E.).  In  jedem  Salzconnexe  hat  der  Vordersatz  den 
höchsten  Ton,  im  Nachsatze  tritt  dafür  der  Tiefton  ein:  „Sei  zu- 
frieden, wenn  du  dein  täglich  Brut  hast"  —  wobei  ich  daran  zu 
erinnern  habe,  dass  mit  dem  Gravis  kein  schwächerer  Ictus  ver- 
bunden ist,  als  mit  dem  Acut.  Denn  der  holie  Ton  spannt  die 
Erwartung,  der  Tiefton  bildet  die  Antwort,  markirt  den  Ablauf 
des  Gedankens.  Aber  in  Fragesätzen,  die  formell  selbständig 
sind,  sollen  beide  Ton- Gegensätze  den  musikalischen  Wohlklang 
vollkommen,  ohne  Beihülfe  eines  Nachsatzes  abschliessen  und 
dennoch  die  Erwartung  am  Schlüsse  spannen.  Dies  geschieht,  in- 
dem der  Tiefton  vorangeht  und  die  ictusstärkste  Silbe  trifft,  wäh- 
rend nun  ein  oder  mehrere  Hochtöne  sich,  gegen  die  sonstige 
Regel,  mit  ictusschwachen  Silben  vereinigen.  Steht  das  nachdrucks- 
voll hervorgehobene  Wort  am  Schluss  des  Satzes  und  ist  obendrein 
einsilbig  oder  auf  der  Schlusssilbe  intonirt,  so  werden  beide  Töne 
in  dieser  Silbe  zu  einem  steigenden  Accent  vereinigt.  Man  mache 
sich  dieses  an  Sätzen  wie  den  folgenden  klar,  in  denen  ich  nur 
die  Tonhöhe,  iiiclil  die  Icten  mit  den  Accenlen  bezeichnen  will: 

Bist  du  oft  in  Berlin  gewesen'/ 

Wo  hat  du  ihn  gesehen? 

Hast  du  ihn  gesehn? 

In  einsilbigen  Antworten  sieht  der  Acut,  doch  hört  man  oft 
(iine  Art  von  (jrcumfle.x. 

12.  Die  Enklitika  erfordern  noch  eine  kurze  Besprechung. 
\\n-  haben,   so  weit  es  bei  der  Beschaflenheit   unserer  Sprache  re- 

.S  kIi  luid  t,  Metrik.  n 
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wartet  werden  kann,  ganz  entsprechende  Wörter.  Dahin  gehören 
die  indireclen  Casus  der  persönlichen  Fürwörter  nnd  die  als  In- 
dcfinita  gebrauchten  Fragewörter  gerade  so  wie  im  Griechischen. 
Freilich  gehört  jene  Anwendung  der  Fragewörter  nicht  der  ge- 
wählten Sprache  an;  aber  darum  handelt  es  sich  auch  nicht:  die 
Sprache  des  Volkes  ist  in  vielfacher  Beziehung  lehrreich.  Es  wird 
uns  also  gestattet  sein,  ein  par  „incorrecte"  Sätze  zu  bilden,  um 
eine  der  lebendigen  Rede  eigenthümliche  Erscheinung  klar  zu  machen. 

„Wenn  du  wen  siehst." 

„Wenn  wer  dich  sieht." 

„Wenn  wer  dich  wo  sieht"  oder:    „Wenn  wer  dich  wo  sieht." 

„Wenn  wer  dich  wo  gesehen  hat." 

Diese  Beispiele  sprechen  an  und  für  sich  deutlich  genug.  Sie 
lassen  ahnen,  dass  die  stricten  Regeln,  welche  wir  über  die  Accenl- 
setzung  bei  den  griechischen  Enklitiken  besitzen,  eine  lodte  Scha- 
blone sind.  Die  Accentlagen  müssen  je  nach  den  Verhältnissen  im 
Salze  wesentlich  verschieden  gewesen  sein.  Im  grellsten  Wider- 
spruche mit  der  ganzen  griechischen  Accentlehre  steht  eine  Auf- 
einanderfolge mehrerer  Hochlöne,  wie  in  der  Phrase:  ei  rt?  ai 
cp-Tjc!  \i.oi  Tcoigzhdi.  —  Dass  ferner  das  Enklitikon  auch  unter  Um- 
ständen einen  selbständigeren  Ton  haben  konnte,  dies  ist  evident 
daraus,  dass  es,  wenn  auch  verhältnissmässig  selten,  am  Anfange 
des  Verses  stehen  kann.  Wir  werden  §  16,  3  unzwoifclhafle  Belege, 
darunter  solche  aus  Pindar,  die  in  keiner  Weise  missdeutet  werden 
können,  kennen  lernen. 
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1.  Strenge  genommen  cnlliäll  die  Ueberschrift  unseres  Para- 
graphen eine  Widersinnigkeit,  da  ein  Accent  zwar  mit  dem  htus 
zusammenfallen  kann,  immer  aber  ein  anderes  Moment  der  ge- 
sprochenen Silbe  bildet,  als  der  letztere.  Doch  wird  diese  Ueber- 
schrift die  Leser  am  besten  über  den  hihalt  orientireii,  nnd  daher 
behalten  wir  sie  bei. 
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Wir  gelangten  in  §  9,  6  (il)  zu  der  Folgerung,  dass  in 
(wnor  Reihenfolge  von  Silben  gleicher  Quantität  sich  der 
.stärkere  Ictus  am  leichtesten,  aber  nicht  nothwendig, 
mit  der  accentuirten  Silbe  verbinde.  Diesen  aus  dem 
Wesen  der  Sache  erschlossenen  Grundsatz  wollen  wir  demnächst 
an  den  Thalsachen  prüfen,  doch  haben  wir  vorher  noch  zwei  be- 
stimmtere Regeln  über  den  Tonsatz  zu  erkennen. 

I,  Dass  der  Tiefton  {TzgoaoihCoe.  ßapsla)  eine  Silbe 
lange  nicht  so  stark  markirtals  der  Hochton,  zeigt  seine 
Beschränkung  auf  den  Fluss  der  Rede;  denn  in  der  Pause, 
d.  h.  vor  starker  Interpunction,  tritt  jedes  Moment  viel 
stärker  hervor. 

Wir  müssen  also  von  vornherein  erwarten,  dass 
zwar  die  hochtonige  Silbe,  wenn  sie  von  Silben  gleicher 
Quantität  umgeben  ist,  eine  deutliche  Neigung  zeigt, 
sich  mit  dem  stärkeren  Ictus  zu  verbinden,  dass  dies 
aber  in  sehr  geringem,  vielleicht  gar  nicht  bemerkbaren 
Grade  bei  der  tieftonigen  der  Fall  ist. 

Bezeichnen  wir  den  Ictus  durch  einen  über  den  Vocal  der 
Silbe    gesetzten   Punkt,    dann    werden    folgende    Intonationen    die 

nächstliegenden  sein:  ocpa,  sXtTcs,  iki'Y&zo^  xi  §s;  xsi'vou,  aurou«;;;  — 

dagegen  wird  iizi  und  sTrt;  s[xa  8s,  e'fxa  hl  und  s'jjia  Ss  fast  gleich 
nahe  liegen. 

Wir  dürfen  desshalb  in  den  späterhin  folgenden  Citaten  dem 
Zusammentreffen  des  Taktictus  mit  dem  Gravis  keine  besondere 
Reachtung  widmen,  vielmehr  das  ganze  Gewicht  auf  die  Congruenz 
des  ersteren  mit  dem  Ilochtone  legen.  Aus  einem  ganz  anderen 
Grunde  entscheidet  auch  der  Gircumilex  wenig.  Er  markirt  nämlich 
in  den  meisten  Fällen  die  lange  Silbe  gegenüber  der  Kurzen:  au[xa, 
sÜTCov,  so  dass  der  Ictus,  mit  dem  er  verbunden  ist,  der  Quantität 
der  Silbe  zuzuschreiben  ist  und  bei  dem  hier  slatlfindcndcn  Wechsel 
von  Silben  verschiedener  Quantität  für  unsere  Zwecke  keine  Schlüsse 
zu  gewinnen  sind.  In  Fällen  wie  yXoaaai,  aüxou  ist  natürlich 
dem  Gircumilex  mindestens  dieselbe  Redeutung  wie  dem  Acut 
zuzuschreiben,  was  man  in  Reihenfolgen  langer  Silben  wiihl  zu 
beachten  hat. 
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II.  Liingore  griechische  Wörter  haben  stets  auch 
einen  Nebcnaccenl,  d.  h.  einen  Ilochton  zweiten  Grades. 
Für  die  Stellung  desselben  normiren  die  logischen  Ver- 
hältnisse der  Zusammensetzung,  doch  mit  Beachtung  der 
Wohllautsgesetze.  Der  Neben -Hochton  muss  nämlich 
möglichst  weit  von  dem  Haupt -Ilochlone  entfernt  sein, 
doch  nicht  bis  über  die  dritte  Silbe  hinaus. 

aTcpoöofJLtXo^.  Trspieyevsro.  Trsposyevop.e'ä'a. 

1^     S     ^     ^     S  ^     ^     fs  /     S     N         __,N,^_,S_^^_JS_N 

*    0—^ — #— # —      — '00 — - — ä'^^ —      — #^^^s — 0—« — — #— •— 


Man  wird  leicht  einsehen,  dass  ein  anderes  Gesetz  nicht  den 
Regeln  für  die  Stellung  der  Hauptacccnte  conform  sein  würde. 
Hierin  liegt  auch  der  Beweis  desselben,  für  jeden  genügend,  der 
einen  Begriff  von  der  innerhalb  derselben  Sprache  herrschenden 
Gonformität  hat.  —  In  den  weiter  unten  folgenden  Gitaten  werde 
ich  die  Nebenaccente  nicht  notiren,  doch  wird  der  Leser  sie  aus 
unserer  Regel  sich  zu  vergegenwärtigen  haben.  Ich  benier!<e  nur 
im  voraus,  dass  der  Nebenhochton  eine  viel  stärkere  Neigung  be- 
sitzt sich  mit  dem  Ictus  zu  verbinden,  als  der  griechische  Tiefton. 
Der  Leser  wird  sich  die  Beispiele  genau  anzusehen  haben. 

2.  Ich  gehe  von  längeren  Reihenfolgen  kurzer  Silben  aus  und 
beginne  mit  den  aufgelösten  Ghoreen  in  fallendem  Rhythmus,  den 
sogenannten  Trochäen.  Ein  einzelner  sogenannter  Tribrachys  zwi- 
schen Ghoreen  d(>r  gewöhnlichen  Form,  z.  B.  _  ^  I  ^  ^  ^  i  _  ^  I  _  ^  II 
kann  die  Verhältnisse  nicht  ungetrübt  zeigen:  denn  erstens  treten 
jene  Langen  durch  den  rhylliniisclien  Flii^s  so  sehr  in  den  Vorder- 
grund, dass  die  Kürzen  nur  zu  ihnen  in  dem  Verhältnisse  der 
nüchtigeren  Momente  stehen,  deren  Töne  ganz  zurückstehen  gegen 
die  unmittelbar  daneben  vorhandenen  gewiclitigei]  Töne,  so  dass 
sie  nicht  als  ausgezeichnet  geiuig  erscheinen,  um  eher  die  Icten  zu 
tragen,  als  die  tonlosen  Kürzen;  sodann  aber  zieht  die  folgende 
Länge  auch  den  Accent  sehr  oll,  der  Regel  gemäss,  in  ihre  Nähe 
(7üo>vS[ji.oD  verglichen  mit  toX£[j.o^),  so  dass  in  dem  vereinzelten 
Tribrachys  eine  Betonung  herrscht,  die  nicht  bestimmten  Kürzen, 
sondern  der  folgenden  Länge  Rechnung  trägt.  Ich  habe  aus  diesem 
Grunde  nur  solche  rhythmische  Salze  angezogen,  die  mindestens 
zwei   Tribrachen    hinter  einander   aufzeigen;    auch    hier   sind   schon 
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im  zwcilen  Takte,  auf  den  eine  Länge  folgt  (wie  in  ^  ^  ^  i  ^  ^  ^ 
_wI_aII),  die  Verhältnisse  nicht  ganz  ungetrüht.  Je  länger 
die  Reihen  von  ununterhrochenen  Kürzen  sind,  desto 
deutlicher  tritt  der  Einfluss  des  Acceiites  hervor. 

Pindar  hat  keine  langen  Reihen  von  Kürzen.  Aus  den  Tra- 
gikern citire  ich  alle  Reispiele  nach  obigem  Massstabe.  Aristo- 
phanes  habe  ich  nicht  berücksichtigt,  da  hier  sehr  häufig  nicht 
festzustellen  ist,  wie  weit  der  reine  musikalische  Rhythmus  den 
Dichter  forlgerissen  hat,  in  welchem  Grade  dagegen  eine  komische 
Wirkung  beabsichtigt  sei.  —  Mit  dem  Zeichen  des  Iclus  versehe 
ich  nur  die  kurzen  Silben,  worauf  er  lallt,  da  etwaige  in  den 
Sätzen  vorkommende  Längen  nichts  entscheiden.  Im  Worttexte 
gebe  ich  den  ganzen  rhythmischen  Satz,  und  greift  ein  Wort  mit 
Silben  darüber  hinaus,  so  nolire  ich  auch  diese,  aber  am  Takt- 
schlusse  (möglicherweise  hinter  der  Cäsurj  din'ch  einen  Vertical- 
strich  gesondert.  In  den  Schemen  mache  ich  durch  ein  vorauf- 
gehendes oder  folgendes  Komma  darauf  aufmerksam,  dass  im 
Verse  noch  andere  Salze  vorausgehen  oder  folgen.  Die  Icten,  welche 
dem  Gesetze  gemäss  fallen,  bezeichne  ich  mit  einem  Doi)pelpunkl,  ii. 
Ag.  V,  ?!.    ^  w  V..  I  w  w  w  l_  A  II 

llapiSoi;  oXs^pwt.  —  koXzoq  oXojxs'vai;. 
Cho.  I,  a4.    ^^^IwwwI^w^I_aII 

Str.  ovMy[pQ  aXoXwt,  v£Otc{jlm. 

Gslr.  }JLux_6ä'£v  sXaxs  izegl  96ßw, 
III,  C  2.     ww^Iwww1_v.I_aII 

S.  i,'6£Ts  TCoXuxpam^  'Apat. 

G.  Tca^ofxsv  a^ea  "xgoc,  -ys  t«v. 
Suppl.  V,  y3.    wwwlv>vvwlL_lk.  ^v.I>^v.wI_aII 

S.  a^opov  dxi'i'api.v  Saxpuoyovov  'ApT]. 

G.  TTpovofjia  Ti  ßoxa  yä;  TCoXuyova  tsXs'^ou 
VIII,  ß4.     G.  XTTsava  x    ski-^ovoiq. 
Aj.  IV,  a  7.  ^  ^  ^  I  ^  ^  ^  I  _  ^  I  ^  ^  ^  II  ^  ^  .,,  I  _^  1 1_  I  _  A  II 

S.  ETI,  as  tcot'  avuc£!.v  Tov  ocTCoTpoTTOv  atÖTjXov  "AiÖav. 

G.  a9i,Xa  Tcap'   ic^iloic,  sTcec'  sTcsGe  [J.eXe'oi,?  'ATpei5a(.^. 
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Oed.  R.  III ,  10.    _  v^  I  w  w  w  I  ^  w  V.  I  ^  w  w  I ..  ^  A  II 
S.  ''^Xtov  sTTSt  a^eo^  acpiXoc;  o  xt,  Tcufxaxov. 
G.  l'a^t  5s-Tcapa9p6vi,p.ov,  ctTcopov  iizl  cppovtjxa. 

0.  C.  VI,  Str.  7.  8.  ^  ^  ^\_^\^  ^  ^\ 


v-»      V-*     I     V^      •v>' 


S.  tao'ceX£aTO(;  "ÄihoQ  ots  {xotp'  avu}j.svaio? 

aXupoi;  axopo^  avaTce'97)V£. 
G.  sTCtXeXoYX^  Tcufjiaxov  axpaxe?  a7tpoa6[X!,Xov 

yrigoii;  a9t.Xov,  "va  TCpoTcavxa. 
IX,  ß8— 9.    ^^^|.^^l^^v.l_^ll 
S.  xoxe  [JL£V  axopa,  xoxs  5'  uTcep^ev. 

[jisy'  apa  Tzika'^oc,  sXa)(_exTf]v  rt,. 
G.  axacpoi^  stcixvs  SL'x_a  xs  Ttavxoc- 

aye  [xs  xai  xox'  sTCsvapt^ov. 
Ant.  I,  a2.    w^^lw^wl^^lu-ll 
S.  9UYa5a  TrpoSpojJiov  o^uxspo. 
G.  Tcaxayof;  ^Äpeoc,  dvxt.7caXo. 

Tracli.  VI,  13.     sxsxsv  sxsxs  Sv]  [xs^aXav. 

Bacch.  IV,  4.  ww^Ii_1wwv^Iwww>I1wwv>Iv^w^I_wI_aI 
Xt«;  o8s  xi(;  tto^sv  o  xsXaSo?  dva  [jl'  s'xaXsGsv  Gui'ou; 

6i,dSpo[jLa  xdSs"  Bp6[jL(.oi;  sTcaXaXa^sxat. 
20.    8txsx£  7is56as  5tx£xs  xpofxspa. 

V,  Ep.  4.    s^sve^'-  sxspa  5'  sxspoc  sxepov. 

VI ,  Sir.  15.    _v^IwwwIv^wv^i^wwI_.^I_aII 
S.  x6v5'  a'ä^sov  avo[;.ov  aSixov  'Gx,wvo(;. 

Ilec.  VI,  6.    w^wl^wwl^w^lv..^Ali 
S.  ava.  5s  xsXaSot;  sfxoXe  TioXtv. 
G.  xbv  £[j,ov  aXiov  irci  Kikou^oQ. 
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Ilel.  1,  a4.  _^i_^lww^ivvww.llv^v^wlwv^wlv>wv^lwwwli 
S.  toIq  i[Kolai  öuvox,a  Saxpua,  Tca'^eai  TCoc'ä'sa,  [xsXeat  (JLs'Xsa. 

G.  sv^ev  oixxpbv  o{Jia5ov  sxXuov,  aXupov  sXsyov,  o  xt  tcot'  sXaxsv. 
6  —  7.    ^^^\^^^\^— ^\^^^\\ 

S.  96v(.a,  ^(^apixai;  IV  stcI  5axpuGt, 

TCap'  sjxs^sv  uTTo  [j.£Xa^pa  vu)(_t.a. 

G.  <puya5a  vojjlov  Celca  yoepov, 

uTüb  5s  Tcsxpiva  p.ux'^''^o'  yuaXa. 
9.     >  :  L_  I  L_  I  ^w  v^i^w^I—v^I  —  aII 

S.  Tcatavac  vexuatv  6Xo,asvo(,(;  Xaß-rj. 
ß,  6.    ,11  ^  ^  ^  I  ^  ^  ^  1-- wl_  A  II 

S.    8t'    S[J.6v    OVO[JLa    TCOXUTIOVOV. 

G.  8t.a  5s  TücXsai;  spx.sTai. 
8.    ^.  . 


v^     \-^     \_^ 


G.  8t8u[Jia  5s  Aioi;  oiix  su  ]  5at[xovsl  xs'xsa  c^Ckcn.. 

S.  ^avaxov  sXaßsv  cnlajy  |  ^a^  sfJtac  8i'  aXys'ov. 

9 — 10.  w  ^  ^  I  w  v>  ^  I  ^:^^  v^Il_,  llv^^wlwwwl_^l_A 

_^^l_wl—     wl_v^,    llww      wl^      wwl    w^     V^    I    V7^     W    I 

S.  c  5'  sjAoc  s'v  aXt  TcoXuTrXavv]?  xoa?  oXojjlsvoi;  ol'xsTat 
Kaai:op6(;  xs  cuYyovou  xs  5i,5u[xo7£V£^  aYaX[ji,a  7raxpc8o<;. 

G.  x^^cva  5s  Traxptov  oux  cpä^,  5i,a  5s  TcoXeac;  epx^sxat 
^d^iQy  a  GS  ßapßapot,ct,  Xs'^sci,  7i6xvt.a,  TrapaStSoatv. 

11—12.         v^     w     wl    W     W     W    l_     W    I    ^     VV     V.    I_     v^    I    ^     .^     w     II 

-      ^_y    I   ^^     v.^     \_/   I   %^     v»y     '^-'1  XIJ^    v_/    II 

S.  oi(f)avic,  a9av£^  tTTTioxpoxa  Xs'Xot,7cs  8a7i:s5a 

7U[xvact,a  xs  8ovax6svxo(;. 
G.  6  5s  Go?  SV  aXt  xufxaGt  xs  XsXoitts  ßtoxov 

ou5s'  TCox'  sxi.  Tcaxpta  [jis'Xa'ä'pa. 
).  15.    ^^^\^^^\__^\_^\\ 

p65sa  TT^xaXa,  ^aXxwixov. 
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Ep.   19.    ^  ^  ^  I  w  w  w  I  w  w  w  I  _  ^  II , 

To  5'  £[ji,bv  ovojjia  Tcapa  2t,[jL0uvTi  ]  oic,  §ocdai  .  . 

\^  \^  \^    I    \^  K^  \^    1    '^-/»^>'v^    I    v>\^v_/»   II   vyv^»wy    1    v^»^\^    I    \^  \^  K^    I  v_/  II 

Ta  5'  £(i,a  5wpa  Ku;cpi.5o?  ifxexs  ttoXi)   [jlsv  aljxa,  tcoXu  8s 

Saxpuov, 
a^sa  t'  oLyzci,  5axpua  5axpua!.v  sXaßs  Tca^sa  [tcoXiv  axacav.] 

10.       ,11    w    ^    w   I   ^    w    w   I   w    .^    V.   I     _  A   II 

ovux.i-  8'  aTcaXo^poa  yevuv. 

VI,    ßll.      ^   ^    ^1^    ^    ^l-^^|_All 

8.  TUTcava  x'  sXaßs  ßupGOTSvf). 
G.  xuxXio<;  hoaic,  al^spia. 
El.  (Eiir.)  III,  Ep.  8.    ^  ^  ^  1  ^  ^  ^  1  ^  ^  ^  I  _  A  II 
st'  ST!.  96v!.ov  uTcc  5s'pav. 

IV,  8.    avsxs  X.^'po'C  av£x_s  Xoyov. 

III,  Ep.  5.    ww^Iv.w^I_wI_aII 
ah.  Xe')(_£a,  xax69pov  xopa. 
Ipli.  Aul.  IV,  Ep.  11.    w  w  w  I  w  ^  vv  I  -^  w  1  _  A  II 

OTÜOTS    TO    p.£V    a'aSTCTOV    E)(_£U 

V,  3.   i_ii_i^^v^iv^^w.il^^wlw^v>lwwwlwwv.ll 

"ISai;  t'  op£a,  nptapioc  o^i  ttots  ßp£90(;  aTcaXov  s'ßaXs. 
43.    V.  w  ^  1  ^  w  w  I  w  w  w  I  w  w  ^>  II 

[xsyaXa  7ra^£a,  [XEyaXa  5'  ax,£a. 

VI,        15.  W^,^|^^^lw.^wl_V^,       llv.>-^^^lv^Wwl_Vy|_A|l 

iva  TS  So'paTa  [j.£[j,ova  5aa  §t.'  £{j.ov  ovo[ji.'  £v  AuXtSo;;. 

Ion  VII ,   a  4.    ^  ^  ^  I  ^  ^  ^  t  ^  w  I  L_  II 

TCOTVta  TüOTVl'    s'fjia   y^O'^LoLQ. 

ür.  III,  Ep.  12.    ^  ^  ^  I  w  w  ^  I  _  w  I  _  A  II 

ccpayiov  £^£to  [xocTEpa. 

VI ,  K.  £  3.    w  ^  w  I  w  w  w  I  v^  V.  ^  I  ^  w  w  II 
a[j.a  hi  Spo(JLa6£(;  E^opov  s^opov. 
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Rhes.  HI,  ß7.     ^  ^  ^1^  ^  ^|L_-I1 
S.  svt  Ss  '^gdaoc,  sv  a'-x,  |  M-'^' 

GM  _        » \  >\  "  5 

.    Oi;    STUt   TToXtV,    0^    £^. 

Tro.  X,  a2.    ^^^i^^^lw^..!! 
Kpovts  jcpuxavi,  ^pu^is. 

[xaXepa  [xeXa'^pa  TCupi  xaTa5po|Jia. 
Phoen.  VII,  10.    ^  . 


Alf   " 


S.  e9eps?  S9spe<;  axsa  zaTpiSt  96v!.a*  (povtoc;  sx  ^suv. 

G.  Ts'xsa  [aeXso?.  ayafxe'ä^'  aYoc^xe':^',  ö(;  stcl  ^avaxov  ol^sTa!.. 

18.        w     w     w    I    w     w    ^    I  T^    w    I  _     v^    II 

S.  oTOTs  TCo'Xso^  d9avtasi6v. 

G.  b'^sv  sTCs'auxo  xavSs  yatav. 
VIII,  4.    w^v^ivv^wi^x^wl_wll wI_aII 


A 


V>'    «.^    v-y    I    V-' 


V-^     I      *-_/      V^ 


0.  V^V>>V_^lwV-<wlv^^^V-'i'^V^'V^il 

S.  sXso(;  sXsoc  e'fxoXs  [xars  |  po<;  hu\a.iac, 

5i6u[i.a  xsxsa  Troxspc,  apot  tuo  |  xspov . 

G.  Tziaia.  iziaza.  hdC  a'jxt'x,'  |  atjjLa^exov. 

TaXavs^,  oTt  tcoxs  p.ov6[JLax,ov  s  |  tiL  . 
X,  63.  ^  V 

64.  ^^^|_^i 

Saxpua  [Socxpua]  yoepa  [yospa]  9av£pa  xact,  Tt.'j~£[j.£va 

TsxscJt  {JLaaxcv  S9£p£v  S9ep£v  Cx£xt.(;  [x£xav  atpo[jL£va. 

XI,    19.    ^     V.    ^    I    ^    ^    ^    1    ^    ..    ^    I    ^    ^    ^,  II    ^    W    W   I    ^    ^    V^IW    W    W    I    W    V^    .^  II 

xaSs  a'  67C£[Jt£ve  [XE'Xfia  7ra'^£a  9UYa5a  TraxpiSo^  octio  ■y£v6[Ji£vov. 

[fipov  op£at,v  ave)(_6p£Uöa,  X'^P'-'^  axaptxov  . . . 
Ueber  Prom.  V,  Ep.  4  vergleiche  die  folgende  Nummer  u.  E. 

Trotz  der  in  vielen  Versen,  die  zugleich  Längen  enlhallen, 
ungün.sligcn  Veriiiiilnissc  also  sehen  wir,  wie  man  sieh  schnell 
durch  Ueberzählen  überzeugen  kann,  dass  in  238  Fällen  der  Iclus 
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den  Accenlen  entsprechend  steht,  während  nur  an  47  Stellen  das 
Umgekehrte  der  Fall  ist.  Dies  gibt  das  Verhältniss  5:1,  welches 
wohl  den  Gedanken  an  Zufall  von  vornherein  ausschliesst.  Doch 
die  Verhältnisse  liegen  noch  günstiger,  in  der  Stelle  aus  Bacch.  VI, 
Str.  15  nämlich,  der  einzigen  Stelle,  deren  sämmlliche  Iclen  gegen 
die  Regel  fallen,  sind  so  unzweideutige  rhetorische  Verhältnisse 
vorhanden,  dass  gerade  hier  ein  neuer  Beweis  für  das  Gesetz  vor- 
zuliegen scheint: 

TovS'  a^eov  avofjiov  aSoxov  'Q^iovoc,. 

Auch  wir  betonen  einzeln :  unmöglich,  undenkbar,  unglaublich  — 
dagegen  dort,  wo  eine  rhetorische  Antithese  vorhanden  ist:  un- 
möglich, undenkbar,  unglaublich. 

Auch  hinsichtlich  des  Gravis,  den  wir  oben  als  gleich- 
gültig bezeichneten,  ergibt  sich  ein  Gesetz:  der  Accent 
springt  so  oft  wie  es  geht,  um  zwei  Silben  zurück:  xb 
5'  £[xov,  a9ave^  u.  s.  w.  Denken  wir  nur  an  das  Verhältniss  in 
einem  Worte  wie  a9av£^.  Ein  Nebenhochton  kann  hier  nur  auf 
der  ersten  Silbe  ruhen;  dieser  wird  natürlich  zum  einzigen  Hoch- 
tone, sobald  die  Schlusssilbe  den  Tiefton  erhalten  hat.  So  sehen 
wir  unverhofft  unsere  Kenntniss  der  Prosodik  durch  die  der  metri- 
schen Thatsachen  erweitert.  —  Auf  mehrsilbige  Wörter  darf  na- 
türlich der  Hochton  nicht  zurückgehn,  wenn  diese  selbst  schon 
einen  Ilochton  haben;  so  in  dem  Beispiel  aus  Hei.  I,  Ep.  19,  wo 
man  in  ovo(j.a  Tcapa  keinen  Nebenhochton  auf  [xa  voraussetzen 
durfte.  iNolhwendig  ist  übrigens  auch  xb  5'  e'fjLov  nicht,  sondern 
ebenfalls  gesetzlich  rb  6'  i\i.ov  —  aber  eigentlich  nur,  wenn  die 
Wörter  nicht  eng  zusammengehören.  So  ist  es  in  allen  obigen 
Beispielen.  Der  Nebenhochton  aber  fällt  nur  dann  einer 
tieftonigen  Silbe  zu,  wenn  die  dritte  folgende  ebenfalls 
lief  tonig  ist. 

3.  Ich  cilire  nun  in  tlemselben  Umfange  die  Verse  mit  auf- 
gelösten Jamben. 

Cho.  I,  a  6.    ,^  II  w  w  w  I  w  w  ^  1  _  ^  I  _  A  II 

S.  XaxiheQ  s9XaSov  utc    aXyectv. 

G.  ^so'i'sv  sXaxov  uTTs-yyuo!.. 


§.  10.     Der  Wortaccent  als  Taktictus.  219 

Cho.   I,   ßl.     w:_wl^wwlvy^>v^lw^wl_wl_All 

S.  TotavSs  xigvi  dxap'.TOv  axoTpoTTOv  xaxuv. 

G.  Qi^aq,  §'  a|j.axov  a5a[jLaT0v  d7r6Xs|jLOv  rb  ^pw. 
Eum.  I,  ß6.    ^i^..^l^wwlww^l_All 

S.  ßapu  Tt  TOptßapu  xpuoc  s'x.sw. 

G.  ßXoaupbv  6p6[Ji£vov  ayo?  s'xetv. 

Suppl.   I,   öl.     ^:_wi^wwl^w^lv^w-l_wl_All 


^.         ^_y    I    V-'     V-'     ^^    I    v_^ 


2. 

S.  TOtau-ca  Tcd'ä'sa  (JisXsa  ^psofxs'va  8'  S70 

Xtysa  ßaps'a  SaKpucTUSTT] ,  lr\  lyj. 
G.  ^6ol(;  6'  ivoL'^ia.  xs'Xsa  TusXofjisvov  xaXu?. 

£7CL6po[AOC  o'ä't.  'ä'dvaxoi;  aTC-^.  'wo  i(ö. 

dvSpwv  ayafxov  d8d(JiaTov  sx9uyslv. 
Proni.  V,  Ep.  1.    ^  i  _  w  I  ^  ^  ^  I  ^  w  ^  I  v.  ^  ^  1 1_ 
sfjLOt  p.sv  0[jiaXb<;  0  Yocfxoc  dcpoßoc,  dXXa 
I,  ß4.     wi  _^-<I^^v>^lwwwlv^wwl_^!_A 
S.  TSOtGt,  St'xa  TS  ^i-oc*  b  8'  stcixoto?  dsi. 
G.  sp-a?  5e  9p£va?  epsi-tös  8t,dTopo(;  9oßoc. 
El.  (Soph.)  I,  alO.    >:^^wlwwwl_^l_wlL_ 
S.  ov  y'  syo  dxdfJLaxa  TCpoafxs'vouo',  dxsxvov. 

G.  oxjy  6  Tcapd  rcv  'A^spovca  ^sb^  (xvdaao"^. 
Y  17.  18.    >  i  ^  V.  w  I  w  w  w  I  _  w  I  _  A  II 

S.  oixc,  ^sbc  b  {J-syac  '  OXujjLTrtoi; 

7i:o{v(,(j.a  Tcd^ea  xa^ew  9s'po(.. 
G.  dvsxs  (jl'  dvsTs  Tcapayopoi.. 

xdöe  ydp  aXuxa  xsxXTJcexa!.. 
V,  Str.  15— IG. 
S.  dve9sXov  ^veßaXsc 

ou  TCOxe  xaxaXuGijJLOv. 


A 
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fi.  Töc?  xapo?  ext.  -^oigixoi;, 
sl'  CS  ^£0^  sTtoptasv. 
V,  Ep.  3.    >  i  v^  w  w  I  w  w  ^  I  _  .^  1  _  A  II 
\kri  Tt  [X£,  TioXuTcovov  w5'   l5(ov. 
Oed.  R.  I,  ß  1.  -2.     >  i  ^  ^  w  I T^  vv  I  _  w  I  _  A  II 
S.  w  TOTCOt,,  dvapt.'^fJLa  yap  9£po 
TCTq'jxaTa ,  vocsl  8s  [xoc  7üp67ca(;. 
G.  üv  TCoXt?:  avapcj^ixo^  oXXuxai 
vTjXsa  8s  Ysvs^Xa  Trpo^  tts'So. 
Oed.  C.  1,  ß  12.    w  i  ^  v^  w  I  v^  w  V.  I  _  V.  I  _  A  II 
S.  T£'Tpo9£v  a9t.Xcv  a^roöTuyslv. 
G.  TL?  6  tcoXtjttovo?  aysi ;  Tic  av . . 

VII,  al. 

S.  vs'a  Ta8s  vso^^sv  YjX'ä''  s'jjlou 
G.  l'8s  [i-aXa  [J-sya?  s'peiTcsTat. 

VIII,  3.     >iw..^I.:^wl^^wl_All 

8.  \kri  sTTiTcova  [U]  im  ßapua^s^ 
G.  a8d[j.aTov  uXaxa  Tcap'  'AL8a. 
Tracii.  V,  a4.  5.    >\^^^\^~^^\^^^\_^\ 

S.    OT     sXaXiV,    OTTOTS    T£Xs6[JLTfjV0(;   SX9£pO(. 

8o8£xaTO?  apoTO?,  dva8oxdv  tsXsiv  ttc'vov. 

G.  Gv  sTsxs  ^dvaTO?,  £Tps9s  8'  ai6Xo(;  Spdxov, 
TTw?  o8'   av  dsXwv  sTspov  ■}]  toc  vOv  i8ot. 
Vll,  a  1.  2.    ^  :  ^  ^  w  I  ^  ^  w  I  _  .>  I  _  A  II 

S.    TCOTSpa   TTpCTSpOV    SmCTs'vü, 

TToTspa  [jLsXsa  TrepatTs'po. 

G.  Td8£  [xsv  sxo[J.£v  opäv  86[xoic, 
TaSs  8s  (j.s'vo[JLSv  stt'  sXtilciv. 
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VII,  ß  3. 

S.  avaT£Tpc9a^  o  ~i  xai  (JL^Cf]. 
G.  aKOTi^cuToc,  dygicc  vccJo<;. 
Ale.  I,  ß7.     >:wwwIv^^wI_wI_^1lI_a1I 
S.  ow  s'xo  sTTt  Tiva  [XTjXo^urav  Tropsu'i'w. 

G.  vuv  8s  TcV  ETI  ß'^ou  ikKiba.  7rpoa5£')(_w{jLa(.; 
VII,  ß4.    >^:^wwIwwwIwww1_aII 
S.  sipsps  xaxcv  aX'-!;  arsxvc^  ov. 
G.  s^avt  5a[Jiap,  eknzs,  (p'liot.v. 

Andr.  V,  Ep.  6.    >  i  w  ^  ^  I  ..  ^  ^  I  w  v^  ^  I  _  a  II 
7.    >:wwwIwwwIl_I_aII 

'IXtaSa  Tö  TCoX'.v  cxs  TCCcpo^ 
e'j6cx(.[j.oi;  ö  A'.cc  vjic. 
VII ,  ß  5.     >  i  V.  ^  ^  I  ^  ^  ^  I  _  w  1  _  w  1  L_  I  _  A  II 
S.  [xavTcauvov,  oxi,  vcv  'Apyo'^ev  Tcops.u.'^sic. 

G.  §'JC9pov&:;  eTTSTüöCöv,  ou  9U0LG!,,  T^uTrai. 
Ilec.  IV,  Sir.  5. 

S.  STa{i.e^',  aXt,ov  eTn'   ci8,aa  vauoToXr^Gov. 

G.  oXs'jptov  sjj-oXs  cu[j.9opa  r'   a~'  aXXov. 
VI,  Ep.  G.    >  i  _  ^  I  v^  w  w  I  w  .^  w  I  w  ^  w  I  _  w  I  _  A  II 

äv  [xvJTS  TTsXayoc  aXtov  aTcayayot.  tüocXlv. 
VII  ,5.      wiwv^wlwwv.l_wl_All 
oXs^ptov  oXs^pt-ov  xaxo'v. 
Hel.  I,  ß4.    wiwv^wlwwwlv^wwi^w^l_wi_All 
S.  Ttc  £|j.oX£v  e[xoXs  Säxpua  (Saxpuai  [j.oi  9£'p«v. 
G.  xi^  eXax^ev  t^krvfz,  oxe  es  TeV.sTO  [xarpo^sv. 
V,  a  10.  ]  1 .    w  :  w  ^  .^  I  ^  V.  v^  I  w  w  .^  I  v^  -^  I  _  w  I  _  A  II 
S.  ox    sfj.oXsv,  i'jj.oXs,  TceSca  ßapßapw  TüXaxa 
c;  £8pa{x£  po^'.a,  (jieXea  lJp(,a|j.'!8ai.?  ayov. 
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G.  aXifJLSva  S'  opea  (jisXea,  ßapßapou  axokaQ 
ot'  sguto  TrarptSo?  dcTroTupo  x.^'-fJ'-a'cov  Tcvoa. 

ßo.       «^iwwwlww.^1  ^-^^    w  I  A  II 

S.    Tt    t6    C09bv    0    TI,    tot'    £V    ßpOTOLC- 

G.  STTL  Ss  TToc'ä'sa  Tca^eat  9s'pe!.i;. 
El.  (Eiir.)  II,  a 3.    co:wwwl^wwl-wwl_^l .^il 

S.  £(jLoXs  TIC  eu-oXs  YaXaxxoTCcfai;  dv-KJp. 

G.  xP^'^sa  xe  7rsp'''3"£[j.aT'  a^Xata?  X^P"-^* 
Herc.  f.  1,  Sir.  9.    >i^wwlv^wwlv>v>wi_All 

G.  w  ^uvoTiXa  Sopaxa  vsa  vso. 
V,  a4.    ^;w^wlwwwlL-i_All 

S.  exexov  exexov  äoihdc. 

G.  Suvaat-v  aStxov  s(psXxüv. 
,  VIII,  13.    w  i  ^  w  w  I  w  w  ^  I  _  A  li 

aSuvax'  a5waxa  [xot,. 
Ilipp.  X,  7.    ^  i  ^  w  w  1  w  w  ^  I  w  ^  w  I  _  v>,  II 

S.  sjxoXs  x'  sV   e,ae  ri  ttoxs  xov  ouSsv. 
[Iph.  Aiit.  VI,  2.     w  :  w  w  w  I  ^  w  w  I  w  w  w  I  w  w  ^.  II  w  ..  ^  I 

w    w    w   I  _    w  I  _  A   II 

axs9£a  Tuspi'ßoXa  6l'8ox£,  9epsx£  TcXdxafxo?  oSe  xaxaGX£9£!.v] 
10.    >:wwwIw^wI_wI_^Iw^wI_aII 

u  TOXvia  TToxvta  (JLaxfip,  ciQ  Saxpua  ye  goi. 
Med.  II,  7.    ^iwwwlwwwl_^l_Ay 

5t,'  aXa  vu)(_t.ov  £9'  aX[JLupav. 
ür.  I,  ßß. 

S.  TcaXw  apa  (j.£'3"£[XEva  xxutüou. 
G.  [jieXeov  d7T:690vov  al[Jia  §ouc;. 
IV,  Sir.  9. 

S.  eXeo^  eXeoi;  c5'  Ep^Exai.. 
G.  s'xepa  8'   EXEpoc  a[j.£tß£xa(,. 
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0(;  STExev  srexs  jsvhogac.  e'fxe^ev  5cfJLOV. 
K.  ß3.    ^;wwwIww^i_wI_wI_wII_aII 

TceXayeci,  8(.s8t'9psuGs,  MupTiXou  96VOV. 
K.  y  3.   ,v>  II  w  ^  v^  I  ^  ^  ^  [  V.  w  ^  I V.  V.  A  II 

sysveTO  repa?  oXobv  oXobv. 

V,  K.   ß5.    ^:^^wIwwv>I^w^I_aII 

8opl  xapa  TCOTa{j.bv  6Xojj.svou^. 

VI,  K.  s  1.     w  :  w  w  ^  I   ^  w  w  I  w  w  w  I  _  A  II 

j^.     (oiw'^wlww'^i >l aII 

Tcepi  §£  ycvu  x^'P^'?  üxsGiou? 
sßaXov  sßaXov  'GXe'va?  a[x90. 
K.   ß  5.     .^  :  ^  ^  .>  I  w  w  w  I  _  ^  I  _  v^  I  i_  I  _  A  II 
s^sväTO  SiaTTpb  8(i)[JLaxov  a9avxoc. 

11.       wiv^wwlwwwlwwwiwwAll 

TüoXuTCova  Se  TToXuTcova  Tca^sa. 
Rlies.  I,  11.    >  :  w  w  w  I  ^  w  ^  I  _  v^  I  _  ^  li 
S.  ^suYvuTs  xspoSera  ro'^a  vsupalij. 

G.    (XTr^TCOTS    TLv'    E(;    SfXS    [JI.£|JL91V    £l';CTf)C. 
n,     5.      ^   :  w    v.    w  1  ^    w    w  I  _   V.  I  _  A  II 

S.  Ji:£Xa<;  0  ri  Tcor'  apa  Satbi.^. 
G.  Toc  'ä'so^ev  sxt,8sTO  Ai'xa. 

V,    3.      w  :  w    V.    w  I  w    w    w  I  _  A   II 

S.  9^6vov  afi.a)(_ov  u;i:aTO(;. 

G.    tot'    äp'    EfJLoXoV    0T£    aoL 

VIII,  2. 

S.  TIC.  0  [i-Eya  'i'paaoi;  ETTEuSfixat. 
V,.  xaxa  TcoXiv  Ü7ca9pov  o[X[x'   £X"v. 
Tro.  IV,  9.    ,^  11^^-  w  I  v^  w  w  I  w  .>  ^  I 
S.  ßps'fxovra  )(_puC£69aXapov  evottXoi;. 
G.  Xawa  5a7C£8a  tö  9üv(,a  TcaTpiSt,. 
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11.        wiwv.^lww^l_^|T^, 

S.  ToS'   üspbv  ayocyars  ^oavov. 
G.  9piJY(.a  TS  {JieXea  xapj'evot  5'    a  |  e'ptov 
YIII,  5  —  6.    ^i^wv.l^^^i^^wl_All 
S.  x^Lovt  xaxapuTa  TToxafJLia 

TrpoTcßoXov  £p[j.a  '^'   ocälm. 
G.  o'jpavLov  £§pavov  sTußsßto;; 
al'^spa  T£  TCo'Xeo^  oXojxs'va?. 

X,  yS.    >i^^^l^  wwl^  w  wI_wIl_I_aII 
S.  «  Te'xva  7cXu5T£  [xaj£T£  [xarpo?  auSav. 

G.  xav  ^ovwv  £X£X£  9X6ya  hogoc  t£  Xoy^^'''- 

S.  G.  dY6[Ji£'^a  9£pc[X£^'.     X.  aX^o^  aXyo^  ßoä^. 
G.  (:.  £'[xa'ä'£-'  £xXu£-£;  \.  n£pya[j.G)v  [StJ  xtutcov. 

S.  IIpcafJLfi  IIpia[j.£,  cu  [ih)  cXc[jl£vo?  aTa9oc  a9!.Xo; 
G.  Tpo[j.£pa  Tpc{jL£pa  [j.sAEa,  9£p£x'   ejxbv  tpo?^  '•''!^'   stcL 
Phoen.  V,  Ep.  4.   ^1^^^\^^^\_^\_^\__a\\ 
S.  s'xaXsa    exaXöaa  ßapßap«  ßoa. 

XI,  5.    ^  i  ^  ..  ^  I  ^  ^  ^  I  _  ^  1  _  A  11 
y£vc[J.£'tra  yfivcjji.E^'  a^Xtct,. 

Man  Avird  finden,  dass  in  den  vorliegenden  Beispielen  —  und 
dies  sind  sämmlliche  Stellen  aus  den  Tragikern  innerhalb  der  an- 
gegebenen Grenzen  —  der  Iclus  158mal  dem  Accenle  entsprechend 
fällt,  115mal  aber  gegen  denselben.  Dass  auch  hier  noch  das 
erstere  Yerhältniss  vorherrscht,  bedeutet  nicht  viel,  da  in  so  zahl- 
reichen Fällen  die  Iclen  geradezu  absichtlich  gegen  den  Tonfall  ge- 
setzt zu  sein  scheinen,  dass  wohl  der  Gedanke  entstehen  kann, 
jene  Verhältnisszahlen  hätten  sich  leicht  umkehren  können,  wenn 
eine  grössere  Anzahl  von  Stellen  zur  Verfügung  gestanden  hätte. 
Wichtig  vielmehr  ist  gerade  das  Resultat,  dass  in  den  steigenden 
Choreen    die    Accente    fast    nur    zufällig    mit    den    Icten 
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zusammenlroffnn,  wälirend  boi  den  fallenden  Choreen  es 
ganz  offenbar  ist,  dass  eine  üebereinstimmung  zwischen 
Wortaccenl  und  Takliclus  erstrebt  ist.  Die  Gründe  aber 
für  diese  Erscheinung  liegen  auf  der  Hand. 

In  §  IH  der  Compositionslehre  nämlich  habe  ich  zu  crschliessen 
gesucht,  dass  in  der  Modulation  der  Choreen  die  Auftakte  höhere 
Noten  zu  tragen  pflegten  und  hiermit  zugleich  die  irrationalen  Silben, 
welche  dort  stehen  dürfen,  in  Beziehung  gebracht.  Was  ist  nun 
evidenter,  als  dass  die  Hochtöne,  welche  wir  bei  den  Jamben  so 
gern  in  diesen  Auftakten  treffen,  auf  ganz  denselben  Schluss  führen? 
Man  vergleiche  z.  B.  die  oben  angeführte  Stelle  Tro.  X,  y  12: 

npta[j.£  npiatj-s,  Gu  fjiv  oXo'fxsvo?  oltolc^oc.  oi<pikoi:;. 

Hier  steht  in  jedem  einzelnen  Falle  der  Hochton  im  Auftakte,  denn 
in  der  Verbindung  cü  [j.sv  hat  nach  obigem  Gesetze  ah  ebenfalls 
einen  Nebenhochton.  Doch  darf  man  bei  den  aufgelösten  Jamben 
wiederum  keineswegs  erwarten,  dass  das  Bestreben,  die  Hoch- 
töne in  die  Auftakle  und  die  ilinen  entsprechenden  Arsen  zu  vor- 
legen, durchgängig  zu  Tage  trete.  Denn  wir  treffen  auch  solche 
Choreen,  die  nur  scheinbar  Jamben  sind,  d.  h.  ganz  den  fallenden 
trochäischen  Gang  haben  und  nur  durch  eine  vorgeschlagene  Silbe 
den  äusseren  Anschein  von  Jamben  gewinnen,  genau  so,  wie  es 
auch  Daclylen  mit  Auftakt  gibt,  welche  man  auch  äusserlich  strenge 
von  Anapästen  unterscheiden  kann.  Ucber  (iiese  Sachen  findet  man 
Comp.  §  5,  5  nähere  Auskunft.  Man  sehe  sich  vorläufig  nur  genau  die 
Stellen  aus  Hei.  I  und  V  an,  wo  die  Icten  ganz  wie  bei  Trochäen 
fallen  und  man  den  Grund  hierfür  leicht  erkennt,  wenn  man  die 
Compositionen  vergleicht,  die  im  allgemeinen  das  Gepräge  von  fal- 
fenden  Choreen  zeigen.  —  Dass  in  diesen  Sachen  kein  Zufall  herrsche, 
wird  man  besonders  leicht  erkennen,  wenn  man  aufmerksam  die 
Citale  aus  Strophen  und  Gegenslrophen  vergleicht:  man  wird  da 
eine  merkwürdige  Üebereinstimmung  gerade  in  den  schlagendsten 
Stellen  finden. 

Und  übrigens  war  auch  dann  ein  starkes  Schwanken  zu  er- 
warten, wenn  die  Takte  ganz  entschieden  steigend  sind.  Der  Hochton 
neigt,  ceteris  paribus,  dazu,  sich  mit  den  Icten  zu  vereinigen;  er 
neigt  aber  auch  dazu,  die  Aullakle   oder  Arsen   wegen  ihrer  Ton- 
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hübe  zu  bilden:  folglicb  musste  bier  ein  starkes  Schwanken  in  der 
Anwendung  sich  bemerkbar  machen. 

Die  Stelle  ans  Iph.  Aul.  VI,  2  habe  ich  eingeklammert,  da  sie 
trotz  der  vorgeschlagenen  Silbe  ganz  offenbar  fallenden  Taktrhylhmus 
bat.    Dies  zeigt  unzweideutig  der  Verseinschnitt.     Ich   habe  in  der 
Aufzählung  diese  Stelle  desshalb  auch  nicht  berücksichtigt. 
Die  Stelle  Prom.  V,  Ep.  5 — 6  ist  zu  theilen: 

a7coXe[xo^  cSs  y'  o  7c6ä£[xo^,  aTcopa  Tz6gi[L0(;'  oii5' 
s^o^p.'   av  0  Tc  YiVOtp.av. 

w:_wlw  w  wIl_I_aII 

4.  Die  Dochmien  verrathen  sich  durch  stets  vorhandenen 
Auftakt,  durch  die  in  jeder  Arsis  gestattete  irrationale  Silbe  und 
durch  das  ihnen  eigenthümliche  Ethos  (sie  malen  die  höchste  Auf- 
regung) so  unzweideutig  als  steigende  Rhythmen,  dass  nach  Ubigem 
ein  auch  nur  einigermassen  constantes  Zusammentreffen  der  Worl- 
accente  und  Takticten  von  vorn  herein  nicht  zu  erwarten  ist.  Wir 
wollen  aus  den  Thatsachen  die  wirklichen  Verhältnisse  kennen 
lernen.  Icii  führe  sämmtlicbe  Stellen  mit  vollständig  aufgelösten 
Dochmien  aus  den  grossen  Tragikern  an,  die  Form  ^  i  ^^^  ^^^  ^  I  _a!I 
nur,  wo  sie  mit  der  anderen  ^  •  ^  ^  w  ^  ^  I  ^  ^  a  II  in  Verbin- 
dung steht. 

Oed.  R.  VII,  a  2.     S.  vscpo^  s[xbv  aTCoxpoTcov  £'7Ci7cX6p.evov  a9aT0v. 

Vi.  c'j  p.sv  epio<;  stcltcoXo?  et',  jxovt,p.o^  izi  ydg. 
ß  2.     S.  0  xaxa  xaXwCc  töawv  epa  xaS'  £p.a  rct^sa. 

G.  vop.a8'  iizLizohicLQ  sXaße  p,'  axo  tö  qpovou. 
Oed.  (>.  VII,  ß  2.     S.  5!,a7cpuai.o<:  orcßor.  —  G.  izl  yuaXov  [£p.oX£v]. 
Bacch.  VI,  Str.  9.     S.  ic  ögoc,  ic,  o^cc.  £p.oX£v. 

G.  [ixsp']  sTspa  p-eyotXa. 
Hei.  IV,  4.     7:s,g(.  r'  ir.ixixaa  yiga.- 

24.       TOOCV    £XOp.£V    £XOp£V. 

58.     Toc  TS  Ca  xaxä  [XE'Xajpa  Tca^ea  Tca^ea,  p.aT£p. 
66.     £p.£  Sl  xaxpCboc,  o.ko  xax67:oTp.ov  dpa'!av 
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Hei.  IV,  67.     sßaXe  ^sc?  olko  ts  tzoIsoc,  oltzo  xe  as^ev, 

68.     OTS  [xsXa^pa  Xe'xsa  z. 
El.  (Eur.)  VII,  8.     Gx,sTXta  (jlsv  sTca^s^,  dvo  |  ata. 
Herc.  f.  IV,  9.     TiaXiv  sfj-oXsv  oc  Tuapo?  oÜttots  8(.a  9p£voc. 

VI,  49.     Xs'ys  [Xsye]  xcva  xpoTcov  sauTo  'ä'so^sv  etti  (xs'Xa^pa 

xaxa  xaSs. 

VII,  4.     xa  8'  ÜTüepe'ßaXe,  TuapeSpafxe  xa  xoxs  xaxa. 
7.     au  5s  xexva  xpfyova  xexo  |  [jlsvoc:. 

VIII,  12.     a.Ko  5s  Tcaxs'pa  (JisXa'ä'pa  |  xs 

16.     uTCvov  6Xc[j.svo^  öc  s8t.x'  aXo^ov  sxavs  5s. 
IX,  12.     sjAOi;  i[KO'^  o5£  yovot;  o  tüoXutcovoc  ö?  s'tcu 
Ipli.  T.  IV,  8.     xox'  sxt.  ßps'cpoi;  sXtTcov. 

36.     auyyovs.  Tcapa  5'  oXi'yov. 
Ion  VI,  3.     sXaßov  sTca'ä'Ov  axoc. 

26.     axsxvov  axsxvov  sXaß'  apa  ßc'oxov,  s'p7][xi  |  a, 
13.     axpov  sXaxs?  sXaxs^. 
Or.  I ,  a  9.     S.  xaxays   xaxays   7Cp6c(.y   axpsjj-a?;   axps'jjiai;  'Cii- 
Xoyov  octoSo!;  s©'  o  xt. 
10.     xgioc.  ejxoXsxs'  tcoxs. 

G.  a5(.xo?  a5Lxa  xox'  ap'   s'Xaxsv  sXaxsv  d7c69ovov 
ox'  iid  xpi7co5t,. 
Qil).ihoc,  d'p'   sS^xacs. 
7  4.     S.  s'psßo'^sv  l'ji,  [j-oXs.  —  G.  Tcaxs'pa  xs'xva  xs  xdSs. 
Or.  V,  K.  ß  4.     xdv  XtTcoTCocxopa  XOToya  |  {j.6v  '^'. 
6.     o^t  8dxpua  Sdxpuö!.. 
VI,  Sir.  13.     S.  8(,d  xöv  6X6(Jisvov  6X6  |  (jlevov. 
G.  sTüsö'  sTcsas  [j-sOva^pa. 
K.  ^  5.     l'x_vo^  £9£pov  s^spov. 

15* 
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Tro.  n.  G.     Tcv'  apa  xic,  eXa^e;  rt'va. 
27.     xi  t65'  eXaxs^  apa 
43.     9tXa  Toc  Tipoxep'   a9tXa. 
Phoen.  I,  63.     izgoQ  e'fxbv  c[j.OY£V£T0pa. 

Yin,  11.     S.  TCCTspov  apa  ve'xuv  oXo  |  fxevov. 

G.  Tzozikoc,  aKoziKOC,  6  <p6vo^  e  |  vsx'. 
X,  34.     ai«  I  va  [xsXeov,  '6(;  stcL 

Das  vor  Augen  liegende  Resultat  ist,  dass  in  G5  Fällen  nur 
die  Ilochlöne  mit  den  IcLen  zusammenfallen,  in  112  Fällen  dagegen 
die  loten  tief-  oder  milteltonige  Silben  treffen,  so  dass  die  Hoch- 
töne grösslentlieils  in  die  Auftakte  und  Arsen  fallen.  Nun  kann  es 
wahrlich  kein  Zufall  sein,  wenn  in  genauer  Uebereinstimmung  mit 
der  Natur  der  einzelnen  Rhythmen  der  Hochton  unter  sonst  gleichen 
Verhältnissen  hier  in  auffälliger  Häufigkeit  mit  den  Takticten  zu- 
sammentrifft, wenn  er  dort  sie  ganz  offenbar  vermeidet,  und  im 
dritten  Falle  ein  starkes  Schwanken  bemerkbar  ist.  Denn  in  an- 
nähernden Proportionalen  linden  wir  folgende  Verhältnisse: 

Congruenz  von  Ausweichen   von 

Iclus  u.  Hochton.  Ictus  u.  Hochton. 

Trochäen:         5  :  1 

Jamben:  3  :  2. 

Dochmien:        1  :  2. 

5.  Schon  Mon.  S.  165  S(|.  habe  ich  darauf  auhnerksam  ge- 
macht, dass  der  Accent  nicht  ganz  ohne  rhythmisches  Cicwicht  ist, 
wo  Silben  gleicher  Quantität  einander  folgen;  auch  ist  dort  für  die 
Spondeen  ein  sehr  schlagendes  Reispiel  angeführt  worden.    Weniger 

Gewicht  haben  dagegen  die  schweren  Dactylen  ( ),  die  unter  den 

leichten  Dactylen  (_  ^  ^)  zerstreut  im  Hexameter  vorkommen.  Denn 
hier  heben  wieder  die  im  Verse  vorkommenden  Kürzen  alle  Längen 
fast  ohne  Unterschied  hervor,  so  dass  es  wenig  bemerkbar  wird, 
ob  diese  oder  jene  von  ihnen  bestimmte  Accente  tragen.  Trotzdem 
bleibt  das  Mon.  §  13,  5  Gesagte  zu  Üechl  bestehen,  nur  werden 
die  Leser  aus  unserem  Paragraphen  sich  dasselbe  präcisiren  können, 
indem   sie   von  dem   Gravis  den    richtigen   Betriff  erhalten   hah;i). 
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Ich  habe  jedoch  noch  auf  eine  Eigenthümliclikeil  des  Hexameters 
üufinerksam  zu  machen.  Der  erste  Satz  desselben  beginnt  mit 
lallendem  Rhythmus,  endigt  aber  steigend;  der  zweite  beginnt  mit 
einem  steigenden  Takte,  senkt  sich  aber  von  da  an  nieder.  Dies 
gibt  für  die  Normalform  mit  männlicher  Cäsur  folgendes  Schema: 

wo  ich  die  beiden  steigenden  Verbindungen  durch  einen  Dogen  be- 
zeichnet habe.  Man  wird  an  diesen  Stellen  folgende  Accent-  und 
Ictenverhältnisse  sehr  erklärlich  linden :  _^  _^,  _  L.  So  linden  wir 
gleich  im  Eingange  der  Odyssee: 

I,  2.     7üXaYX,^7],  STCsi  Tgo(.y]c,  Cepov  TTToXis^pov  sTcspaö" 

3.  zoXXfov  6'  av'ä'pwTrcJv  l'Ssv  aaxsa  xat  voov  s^vo, 

4.  TToXXa  5'  o'y'  sv  tcovtw  tcocj^sv  aXysa  Pov  xara  "ä-UjaGv, 

5.  apvu[j.£vo^  p7]v  TS  4'^X.'^"^  ^*^  vccTov  sTatpov. 

liier  scheint  alle  vier  Male  dem  steigenden  Rhylhmus  Rechnung  ge- 
tragen zu  sein.  —  Ich  hatte  noch  einen  anderen  Grund,  über  den 
Gravis  nichts  Bestimmtes  auszusagen,  da  wir  erst  im  gegenwärtigen 
Bande  (§  5,  3.  6,  8  1)  über  den  Auslaut  der  homerischen  Wörter 
grössere  Klarheit  erlangt  haben.  Die  Erscheinungen  beim  Hiatus 
nämlich  und  die  Position  consonaritisch  auslautender,  sonst  kurzer 
Silben,  geben  den  unumslösslichen  Beweis,  dass  die  Wörter  nicht 
so  eng  zusammengesprochen  wurden,  wie  in  der  späteren  Poesie; 
und  daher  mag  auch  der  Gravis  noch  häufig  genug  die  Geltung 
eines  Ilochtoiies  zurückhalten. 

6.  Für  die  Anapästen  sind  sclion  Eurh.  §  17,  4  auf  die 
einzig  richtige  Weise  die  Ictenverhältnisse  erschlossen  worden.  Wo 
die  beiden  Iclen  in  einem  graduirten  Takte  (Comp.  §  3)  nahezu 
gleiche  Stärke  haben  und  obendrein  der  Rhythmus  ein  steigender  ist, 
da  ist  von  vornherein  gar  nicht  zu  vernnilhen,  dass  der  Accent  selbst 
bei  gleichen  (Juanlitäten  der  Silben  (w  v>  !  ^  v>,  ^^  I  ^^^,  ^w  u.  s.  w. 
oder  _:_,_!_,_  u.  s.  w.)  noch  die  JXeigung  zeige,  vorwaltend 
sich  mit  dem  llaupliclus  zu  verbinden.  Und  hiegegcn  spricht  auch 
die  Erfahrung. 

Nur  in  einem  Gedichte  liiuleii  wir  vollkommen  aufgelöste 
Dactylen  mehrläch  angewandt;  und  hier  lallen  auch  die  Ilochtöne 
mit  den  Icten,  sogar  den  Nebenicten  grösstenlheils  zusauuiien: 
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Phil.  IV,  Sir.  6.    ^  ^  ^  w  I I  _  ä  II 

S.  Äi  'föi.  [J.0'-  TCaiov. 
G.  uTüvo?  auTTvoi;  XsuGasiv. 

12.       ^wwwlwww^lL_v>l_Ä,l 

S.  TuoXu  Tcapa  7c65a  xpotTO?  apvurat. 
G.  [JLaXa  xoi  aropa  xuxi-vot?  svi. 
Dagegen  wird   man  sich  leicht  überzeugen,   dass  die  VerhäU- 
nisse  ganz  anders  sind  bei  aufgelösten  Anapästen. 
Pers.  TU,  a  3.  ^^  ^  II  ^  ^  ^  v^  I  _  ä  1! 
S.  xaxov  ap'  sYsvofxav. 

G.    piSTaTpOTCOC    S7l'    i[i.QL 

5.      v^wllw^-^wl_w^^lww^^wl_7\ll 

S.  xaxo9aT!.5a  ßoav,  xaxofxeXexov  lav. 
G.  XaTüäj'ta  xs,  Gsßov  aXiTUTca  ts  ßapr]. 
Hec.  1,4.    ^^l!w^^wl_v^wl_v^wl_ 

XaßSTS    9£'p£T£   TCs'jJLTCST:'     dstpSTS    [JIOTJ. 

Iph.  Taur.  I,  64.     ^^\\^-^^^\-^^-^^\^^l 
(^ovQC,  sTci  9ov(i)  ax£a  t'   (v/iaiv. 
91.    ayttfio^  aT£Xvo?  axoXic  ^91X01;. 
104.    £i:t  ßp£9oc  'ixi  v£ov,  £Tt  ^aXoc. 
Ion  YII,  41.     Iva  pL£  Xs^eat,  \i.iXz<x  [jle'Xeo?. 

Ganz  dasselbe  findet  natürlich  bei  schweren  Anapästen  statt, 
z.  B.  Hec.  II,  8—10: 

9poü5o?  TipECjßu?,  9po\j8o(,  7ral8£c. 
TTOtav  -J)  Tauxav  t^  x£ivav 
czdya ;  Tiot  5'  rjao ;  ttou  ti?  ^£wv  . . . 
Bei  letzteren  wäre  es  für  den  Dichter  ganz  besonders  leicht 
gewesen,    Uebereinstimmung   zu    erreichen,    wenn    das    Gefühl    in 
diesenn  Rhythmus  sie   ihm  diclirle,  so  wie   auch  ein  consequenles 
Setzen  der  Hochlöne  in  die  Auftakte  und  Arsen  ohne  Schwierigkeit 
auszuführen  gewesen  wäre. 

Eben  so  wenig  konnte  bei  den  stark  iulonirten,  steigenden 
und  erregten  Jonici  der  Ilochton  ein  Gewicht  beanspruchen,  wie 
auch  die  Stelle  Bacch.  III,  Ep.  9  zeigt: 


7raT£pa  -s  tov  sxXuov  suotttov  x^pav. 
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In  einem  aufgelöslen  Päon  als  ersten  Takt  eines  Dochniius, 
Or.  I,  yS,  zeigt  der  Hocliton  die  Kraft,  ein  sonst  ziemlich  un- 
klares Verhällniss  in  ein  helles  Licht  zu  setzen: 

S.  GTOfJiaTo?  avaxs'XaSov  octto  Xe^soc:  -fj'a'j  |  )(_ov. 

G.  or{OHkO(;  £7Ct5' ,  avexvoc,  axs  ßtorov  a  [xi  |  Xsoc;. 

Dass  der  Dichter  mit  dieser  genauen  Uehereinstimmung  von 
Hochton  und  Ictus  gerade  unter  den  schwierigsten  Verhältnissen 
seinen  Zweck  vollkommen  erreicht  habe,  ist  augenscheinlich. 


§  11.    Die  sogenannten  irrationalen  Siltien. 

1.  Wenn  man  die  Silbenschemala  betrachtet,  die  in  den  älteren 
Werken  für  die  einzelnen  Versarien  aufgestellt  sind  und  von  den 
Epigonen  einer  längst  abgeschlossenen  wissenschaftlichen  Periode 
immer  noch  wiederholt  werden,  so  findet  man  zum  Beispiel  für 
den  jambischen  Trimeter  folgende  Aufzeichnung: 


Nach  unserer  Bezeichnung  erscheint  das  Versschema  als 

^i_wl_^l_^l_^l_wl_Al^ 

indem  die  nur  ausnahmsweise  als  Kürzen  gebrauchten  Längen 
durch  ein  eigenes  Zeichen  kenntlich  gemacht  sind.  Ausnahmsweise? 
Wir  haben  l»is  jetzt  gesehen,  dass  es  in  der  griechischen  Poesie, 
die  auf  reinster  iNaturbasis  gegründet  ist,  überhaupt  keine  Ausnahmen 
gibt;  auf  dem  Gebiete  der  Metrik  sind  alle  jene  poetischen  Licenzen, 
von  denen  Westphal  und  seine  Nachfolger  sich  nicht  lossagen  kön- 
nen, eine  Fabel.  Und  hier  sollten  Ausnahmen  angenommen  werden, 
die  in  der  grossen  iMehrziihl  jener  Trimeter  und  Telrameter  vor- 
kommen, die  neben  dem  Hexameter  di(!  aller-gebräuchlichsten  Vers- 
cirlen  der  griechischen  Poesie  sind?  —  Und  „Längen  als  Kürzen 
gebraucht"?  Da  scheint  ja  das  Grundwesen  der  griechischen  Poesie, 
welche  auf  die  Quantität  der  Silben  die  engste  Beziehung  hat,  er- 
schüttert, —  Irrationale  Silben  im  eigentlichen  Sinne  des  Wortes 
aber  kennt  die  griecliische  Poetik  überhaujjt  nicht,  wie  wir  in  §  3 
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erkannten:  denn  in  jedem  gegebenen  Falle  ist  eine  Silbe  entweder 
entschieden  lang,  oder  entschieden  kurz.  Wenn  xs'xvov  wegen  der 
verschiedenen  Silbentheilung,  welche  möglich  ist,  bald  xsx-vov,  bald 
Ts-xvov  quanlilirt  werden  kann,  so  ist.  die  erste  Silbe  doch  da,  wo 
sie  als  Länge  gebraucht  wird,  nicht  etwa  eine  Länge  zweiten  Grades: 
denn    solche  Längen   waren  der   griechischen  Poesie   ganz  fremd. 

Das  Wort  kann  also  nicht  bloss  xsxwvov,  sondern  auch  xsxvov  und 

Tsxvov  quantitirt  werden,  und  in  der  Praxis  ist  nicht  der  geringste 
Unterschied  zwischen  Silben  wie  xex  und  yXau^  bemerkbar.  Der 
Physiologe  wird  in  der  Zeitdauer  der  Silben  in  der  lebendigen  Rede 
gewiss  bedeutende  Unterschiede  entdecken;  E.  Brücke  hat  dies  durch 
seine  lehrreichen  Untersuchungen  mit  dem  Kymographion  erwiesen: 
aber  die  Poetik  kann  nicht  mit  unbestimmten  Nuancen  rechnen, 
für  sie  gibt  es  überhaupt  nur  zwei  Klassen  von  Silben,  lange  und 
kurze;  mitlelzeili.ue  Silben,  sijUabac  ancipitcs,  sind  eine  Erfindung 
der  Grammatiker,  welche  nicht  auf  die  verschiedene  Aussprache 
achteten.  So  vermögen  auch  wir  keine  Längen  verschiedener  Dauer 
zu  unterscheiden,  bi  den  Sätzen:  „Du  daur'st  mich",  „Ich  will  es" 
sind  sowohl  daurst  als  vil  Längen,  die  ohne  Unterschied  gebraucht 
werden,  obgleich  das  erste  Wort  einen  Diphthongen  nebst  drei  aus- 
lautenden Consonanlen  hat,  das  andere  einen  geschärften  Vocal  und 
nur  einen  auslautenden  Consonanten  enlliält. 

Wir  haben  jedoch  in  §  9  erkannt,  dass  die  stärkere  Intonation, 
der  Iclus,  nach  den  Gesetzen  der  griechischen  Sprache,  mit  der 
langen  Silbe  sich  verbinde.  Demnach  haben  wir  an  den  Silben  eine 
doppelte  Eigenschaft  zu  unterscheiden:  sie  sind 

{  lang  und  ,       (   kurz  und 

^"^^'^'^  i  stark  intonirt  '^'''  i  schwach  intonirt. 

Wie  steht  es  nun  mit  den  Takten  der  griecliischen  Musik? 
Ihre  Grundformen  zeigen  eine  lange  Note  in  der  Thesis,  1 — 2  kurze 
in  der  Arsis;  oder  in  dreilheiligen  Takten  (Comp.  §  3)  ist  jeden- 
falls der  am  stärksten  inlonirlc  Theil  eine  Länge,  der  nächststarke 
Tlieil  mit  seltenen  Ausnahmen: 

^  ^  Choreus.  .L  ^   .-^    i'acou. 

^  t:x7  Dactyluf!.  .L  ^  ^  -i.  Choriambus. 

1^  j^  ^ ^  Jonicus. 

:    .  ^   liiwrhius. 
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Dürfen  die  Auriösungen  freier  slehn,  eben  so  die  Zusammen- 
ziehungen, so  scliliesst  man  mit  Recht  auf  loten  von  nahezu  gleicher 
Stärke:  ^^^^  ~  Aiiai>aestus,  ^  ^^i^^  ^  Bacchins  (vgl.  Eurh.  §  17,  4); 
denn  dieser  im  Wesen  d(!r  Sache  begründete  Schluss  wird  durch 
Zweck  und  Elhos  der  Taktarten  durchaus  bestätigt,  wie  wir  später 
erkennen  werden. 

Wie  aber  nun,  wenn  die  aus  einer  einzigen  Kürze  bestehende 
Takl-Arsis  einen  kräftigen  Neben-lctus  erhalten  soll?  Der  griechische 
Wortte.xt  soll  ein  getreuer  Ausdruck  des  in  der  musikalischen  Coni- 
position  herrschenden  Rhythmus  sein;  ja  er  hält  sogar  für  die  Re- 
citalion  diesen  Rhythmus  fest  Diese  Verwendung  einer  kurzen 
Silbe  wird  desshalb  nicht  ganz  für  den  eben  erwähnten  Zweck  ge- 
nügen, da  sie  zwar  die  rechte  Zeitdauer,  nicht  aber  den  rechten 
Ictus  hat;  die  Länge  wird  sich  gut  zum  Ausdrucke  des  Nebenictus 
eignen,  aber  sie  hat  nicht  das  entsprechende  Zeitmass.  Ih'cr  zeigt 
die  Sprache  eine  ünvollkommenheil  für  rhythmische  Zwecke,  und 
es  findet  desshalb  ein  Schwanken  in  dem  Gebrauche  der  sprach- 
lichen Momente  statt,  welclies  aber  auf  ganz  bestimmt  abzugren- 
zende Fälle  beschränkt  ist  und  der  strengsten  und  allseilig  genü- 
genden Erklärung  sich  nicht  entzieht.  Es  werden  hier  lange  Silben 
gebraucht,  wo  man  der  allgemeinsten  Regel  nach  kurze  erwarten 
sollte.     Wir  wollen  die  einzelnen  Fälle  für  sich  prüfen. 

2.  Wo  immer  im  rhythmischen  Flusse  ein  Hauptictus  steht, 
da  wird  er  sich  mit  einer  langen  Note  verbinden,  dem  einfachsten 
natürlichen  Gesetze  entsprechend  (siehe  Comp.  §  3,  3).  Daher  schützt 
in  der  alten  epischen  Poesie  der  Hauptictus  selbst  nicht  selten  den 
auslautenden  Consonanten  davor,  übergezogen  zu  werden,  so  dass 
in  einer  Verbindung  wie  ßsXo^  iyz-Ki^-A.ic,  die  Silbe  Xo;;  trotz  des 
folgenden  Vocales  eine  Länge  bleibt  (Metr.  §  5,  3).  Die  wirkliche 
Kürze  aber,  unter  einen  Hauptictus  gestellt,  kann  so  nicht  verlän- 
gert werden,  denn  hierdurch  würde  der  Dichter  gegen  ihre  Quan- 
tität und  hitonation  zugleich  fehlen;  scheinbare  Ausnahmen  sind  §  7 
erläutert  und  reduciren  sich  auf  4  streng  abgegrenzte  Verhältnisse 
bei  den  Epikern,  welche  eine  stärker  intonirte  und  d(U"  Länge  zu- 
neigende Kürze  wirklich  auch  als  eine  solche  gebrauchen. 

Vergegenwärtigeil  wir  uns  nun,  dass  das  metrische  (jcsetz, 
wonach  die  lange  Silbe  die  do[)pelte  Zeitdauer  tier  kurzen  hat,  ein 
von   der    idealen   Kunsl    .uescbalfenes    ist.     Wie   an   die   Stelle    der 
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schwankenden  Töne,  deren  wir  uns  beim  Sprechen  bedienen,  im 
Gesänge  die  scharf  nach  den  harmonischen  Distanzen  abgegrenzten 
Töne  trelen,  so  hat  auch  die  Poetik  die  Silben  in  zwei  strenge  ge- 
sonderte Classen  getheilt,  deren  eine  die  iS'oten  von  langer  Dauer, 
welche  die  starken  Taktlheile  bilden,  abgibt,  während  die  andere 
die  kurzen  iNoten  der  Arsis  liefert.  Aber  nicht  bloss  Silben  wie 
yXa'J^  und  xs'x-  in  ts'xvov  sind  in  der  ungebundenen  Rede  von 
verschiedener  Dauer  und  werden  erst  als  gleich  fixirt  durch  eine 
zwingende  metrische  Notliwendigkeit,  da  die  Dichtersprache  unmög- 
lich Silben  der  aller-verscliiedensten  Dauer  verwenden  kann  und  bei 
strenger  Beobachtung  dieser  feinen  Unterschiede  nicht  die  einfachsten 
Takte  mehr  bauen  könnte:  sondern  auch  innerhalb  der  beiden  Kate- 
gorien werden  sogleich  die  grösslen  Unterschiede  bemerkbar,  je 
nachdem  die  Silben  von  der  Regel  nach  gleicher  Dauer  einen  starken 
Ictus  tragen  oder  nicht. 

Man  nehme  die  deutschen  Wörter  veii-deii  (vertere)  und 
frai-hail.  \\\  beiden  Wörtern  sind  die  Stammsilbe  und  die  deter- 
minative Endung  den  lautlichen  Elementen  nach  einander  entweder 
ganz  gleich,  oder  es  hat  die  letzlere  sogar  etwas  mehr  Dauer  (in 
dem  zweiten  Beispiele).  Aber  der  Ictus  auf  der  ersten  Silbe  lässl 
diese  allein  als  Länge  erscheinen,  selbst  die  zweite  Silbe  von  „Frei- 
heit", welche  einen  Diphthong  und  ausserdem  consonanlischen  Aus- 
laut besitzt,  lässt  sich  in  deutschen,  den  Gang  der  antiken  Ghoreen 
nachahmenden  Versen,  als  Kürze  verwenden: 

„Für  Vaterland  und  Freiheit  sei  dein  Streben", 
wo    noch    ein    zweites   Beispiel    für  diese    Verwendung    der  Kürze 
auftritt. 

So  ist  auch  im  Griechischen,  wenn  der  Ictus  verschieden  ge- 
stellt wird,  die  Zeitdauer  der  langen  Silben  nothwendig  eine  ver- 
schiedene. Inlonirc  ich  Xci'vou,  so  wird  die  erste  Silbe  die  zweite 
an  Länge  überragen;  iiitonii'e  ich  dagegen  xet'voü,  so  wird  die  zweite 
Silbe  die  grössere  Dauer  nicht  bloss  zu  haben  scheinen,  sondern 
wirklich  haben.  Setzen  wir  als  Zeichen  lür  die  zweifelhafte  Dauer  > , 
so  erscheint  das  Wort  zuerst  als  _^  >,  das  zweite  .Mal  dagegen  als 
>  ^.  Dies  ist,  wohl  zu  bemerken,  ganz  nothwendig  die  Quantität 
in  der  gewöhnlichen  Rede;  aber  die  poetische  Composilion  kann 
eben  so  wenig  diese  unbestimmten  Grössen  verwenden,  als  die  mu- 
sikalische unbestimmte  Töne.    Es  bleibt  also  nur  die  Wahl  zwischen 
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der  Verwendung  als  ^ , ■__  oder  als  ^  ^,  ^  ^   in  der  rliylli- 

niischen  Composition.  In  keinem  Falle  wird  man  sich  allzu  weit 
von  der  lebendigen  Rede  entfernen,  in  keinem  Falle  ihr  stricl  folgen. 
Wo  aber  jene  nicht  unter  dem  Hauplictus  stehende  lange  Silbe 
gleich  einer  kurzen  verwandt  wird,  da  wird  sie  doch  immer  eine 
grössere  Intonalionskraft  wie  eine  echte  Kürze  in  Anspruch  nehmen, 
da  der  Diphthong,  der  gedehnte  Vocal  oder  der  auslautende  Con- 
sonant  immerhin  eine  kräftigere  Arliculation  in  Anspruch  nehmen. 
Aber  auch  mehrere  Kürzen  neben  einander  lassen,  wenn  die 
eine  derselben  stark  inlonirt  wird,  Unterschiede  in  der  Zeitdauer 
hervortreten.  Bei  zweien  Kürzen  wird  dies  wenig  auffällig,  nament- 
lich, wenn  daneben  vorkommende  Längen  den  Unterschied  in  den 
Hintergrund  treten  lassen.  Aber  man  intonire  einmal  ßs'Xsa  auf 
der  ersten,  s'i;  sjji.s  auf  der  dritten  Silbe  mit  einem  kräftigen  Iclus, 
und  man  wird,  und  gerade  bei  einer  genauen  Aussprache,  sogleich 
inne  werden,  dass,  genau  genommen,  die  unbestimmten  Grössen 
>  w  ^  und  ^  .^  >,  vorliegen.  Auch  hier  hat  die  streng  geregelte 
rhythmische  Sprache  nur  die  Wahl  zwischen  -z.  ^  -^  und  w  ^  ^^ 
einerseits  oder  ^  ^  _^  und  _i_  ^  w  andererseits.  Und  ein  ähnlicher 
Fall  tritt  mit  einer  Kürze  ein,  die  einen  starken  Ictus  erhält,  wäh- 
rend daneben  eine  ictussch wache  Länge  steht,  eine  ictusstarke  aber 
um  eine  Stelle  weiter  entfernt  ist:    stcsiStq  und  el'X7j9a;    hier  sind 

faclisch  die  Reihenfolgen  > ■_  und  ^ >   vorhanden,   welche  in 

der  rhythmischen  Composition  —  so  muss  man  denken  —  eben 

so  gut  als  _; ■_  (für  beide  Fälle)   und  als  ^ •_,_^ ^  (wobei 

man  den  Ictus  auf  der  Kürze  unterdrückt)  verwandt  werden  können. 
Diese  vier  Fälle  mit  intonirten  Kürzen  sind  in  §  7  bes|irochen 
worden. 

Eine  nähere  Betrachtung  verdient  noch  der  Fall,  wo  in  einem 
Worte  zwei  Längen  vorhanden  sind,  wovon  die  eine  den  Ilaupt- 
ictus,  die  andere  den  Nebenictus  hat,  während  eine  oder  mehrere 
Kürzen  daneben  auftreten.  Nehmen  wir  den  einfachsten  Fall,  wo 
eine  Kürze  neben  jenen  zwei  Längen  steht.  Es  sind  3  Combinu- 
lionen  vorhanden: 

1)  wJ_^,  beliplhait  (geschr.  BeliebUieil); 

2]  _L  ^  ^  ausgev'ät  (geschr.  ausgewählt); 

3)  _L_^^,  kraühhaUen  (geschr.  Krankheiten). 
Die  ersten  beiden  Combinalionen  machen  in  choreischeii  Versen 
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keine  Scliwierigkcil;  die  drille  lässl  sich  nichl  gut  darin  verwenden, 
weil  zu  gieiclier  Zeit  eine  lange  Silbe  zu  verkürzen  und  eine  kurze 
zu  verlängern  wäre;  denn  „Krankheiten"  würde  auch  für  ein 
deutsches  Ohr  in  vielen  Fällen  unerträglich  sein,  hii  dacty- 
lischon   Masse   würde  die   erste  Combinalion   ausgezeichnet  passen, 

nalürlicli  als   ^1 1,   nimmermehr  als   v^  ^  l  _   „Beliebheit";  die 

andern  beiden  Wörter  aber  sind  hier  unverwendbar.  Denn  der 
Gegensatz  gegen  die  daneben  stehende  Kürze  hebt  eine  Länge,  und 
obendrein  eine  solclie,  die  eine  kräftige  hitonalion  haben  sollte,  so 

scharf  hervor,  dass  Dactylen  wie  ,',ausgewähll",  „Krankheilen"  immer 
arge  Missklänge  bleiben,  die  desshalb  auch  von  den  mustergültigen 
Dichtern  sorgfältig  vermieden  werden.  So  konnte  denn  E.  Brücke 
auch  für  die  deutsche  Metrik  den  Grundsatz  aufstellen,  dass  erst 
diejenigen  Silben  sich  als  echte  Kürzen  erweisen,  welche  im  Dac- 
lylus  als  solche  gebraucht  werden  können. 

Wir  haben  so  eben  Fälle  unterschieden  I)  wo  schwankende 
Längen  als  Kürzen  gebraucht  werden  können,  2)  wo  schwankende 
Kürzen  umgekehrt  als  Längen  verwendbar  sind,  3)  Fälle,  in  denen 
mittelstarke  Längen  unter  keinen  Umständen  die  rhythmische  Gel- 
lung von  Kürzen  annehmen  können.  Ehe  wir  nun  zur  genauen 
Conslatirung  der  Thalsachen  in  der  griechischen  Composilion  über- 
gehen, wobei  die  slriclesten  Beweise  für  das  aus  dem  Wesen  der 
Sprache  Erschlossene  sich  ergeben  werden,  wollen  wir  zimächsl  die 
Regeln  in  ihrer  allgenieinslen  Fassung  uns  vergegenwärtigen. 

I.  Es  lässl  sich  nur  eine  einzelne  Länge  als  rhyth- 
mische Kürze  verwenden,  und  zwar  nur  im  schwachcH 
TakUheile,  doch  so,  dass  dieser  in  bemerkbarer  Weise 
hervortrete,  nichl  ganz  flüchlig  und  leicht  erscheine. 
(Bhyth mische  Verkürzung). 

II.  Die  schwankenden  Kürzen  können,  wenn  sie  mil 
einem  starken  Iclus  versehen  werden,  die  Gellung  echter 
Längen  erhalten.     (Uhy tlimische  Verlängerung). 

Eine  sachlich  und  historisch  erklärbare  Ausnahme,  die  wir  der 
Klarheit  wegen  erst  weiter  unten  besprechen  können,  lernen  wir  in 
d(MJ  dorischen  Takleii  kennen. 

III.  Unter  keinen  Umsländen  kann  die  schwankende 
Länge  neben  der  Küize  zur  rhythmischen  Kürze  hinab- 
sinken. 
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3.  Für  die  rhyllimischen  Verlängerungen  haben  wir  in  §  7 
sowohl  die  genaueren  Uni.siände,  als  auch  die  inneren  Gründe  kennen 
gelernt,  und  es  .sind  daselbst  die  Belege  in  hinreichender  Menge 
cilirt  worden.     \Venn  wir  also  in  dem  Verse  Od.  1,  40 

ex  yap  'OpsGraö  zCoic,  eccsirat  'ATpsiSao 

die  Schlussiibe  von  'Ops'c-ao  als  Lange  noliren,  so  geschieht  damit 
nichts,  was  nicht  von  Wetrikern  jeder  belieben  Richtung  stets  aner- 
kannt worden  ist;  nur  dass  diese  unbekannt  mit  dem  Wesen  einer 
aus  dem  Boden  reinster  Natürlichkeit  erwachsenen  Poesie,  das  als 
reine  Willkür  darzuslellen  gezwungen  sind,  wofür  sie  die  inneren 
Gründe  nicht  zu  erkennen  vermögen.  Wir  aber  müssen  jetzt  noch 
einen  Schritt  weiter  gehen  und  noch  weiter  die  Eigenthümlichkeiten 
der  homerischen  Sprache  unler  einem  einheitlichen  Gesichtspunkte 
zusammenfassen. 

Alle  Homer  auszeichnenden  Eigenthümlichkeiten  näm- 
lich entspringen  von  einer  und  derselben  Eigenschalt 
seiner  Sprache. 

Die  ältere  griechische  Sprache,  wie  sie  noch  im  E[)os  sich 
offenbart,  neigt  zu  einer  langsamen  und  gemessenen  Articulation, 
während  die  spätere  Sprache  immer  flüchtiger  und  lebhafter  wird. 
Hievon  sind  folgende  Erscheinungen  nur  die  Einzelheiten: 

1)  Der  volle  Anlaut  ist  in  vielen  Fällen  gewahrt,  wo 
er  später  llieils  ganz  verschwindet,  Ihcils  den  ersten 
Consonanten  einbüsst. 

Hierher  gehören  die  unter  §  5,  6 — 9  aufgezählten  Verbindun- 
gen, namentlich  Fg,  cjj.,  cv  (v ),  aF  und  das  blosse  F. 

Die  Verbindung  cpi.  ist  eine  für  die  griechische  Sprache  so 
charakteristische,  dass  man  sich  nicht  wundern  darf,  wenn  jenes  c 
in  manchen  Fällen  erst  itmerhalb  derselben  entstanden  ist,  während 
die  arische  Ursprache  nur  ein  einfaches  (j.  aufwies.  Das  a  ist  also 
ein  lediglich  euphonisches,  und  ich  stimme  vollkommen  mit  G.  Cvr- 
tkis  überein,  wenn  ich  hier  eben  so  wenig  wir  in  anderen  Fällen 
die  Verstümmelung  eines  Präfixes  anm'liine,  obgleich  namentlieh  die 
neueren  Sprachen  hierfür  so  zahlreiche  iielege  bieten.  So  in  roma- 
nischen Wörtern  ein  blosses  .s-  für  ex:  slranije  aus  cxlraucus;  im 
Deutsclien  (j  statt  ijc:  „Gunst"  aus  ansts,  „grade"  aus  „gerade". 
Aber  ich  muss  hierin  meinen  eigenen  Weg  gehen,  indem  ich  einer 
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Sprache  wie  der  Griechischen  die  Fähigkeit  zuschreibe,  ein  a  vor 
(JL  vorzuschlagen,  indem  man  dieses  als  wohlklingend  empfindet; 
man  hat  in  neuerer  Zeit  zu  sehr  ins  Auge  gefasst,  was  einer  Sprache 
durch  Abschwächung  verloren  gehen  kann,  zu  wenig  daran  gedacht, 
was  aus  angebornem  Schöpfertriebe  wieder  hinzugefügt  werden  kann. 
So  tritt  in  deutschen  Wörtern  ein  euphonisches  d  hinter  n  ein  ohne 
irgend  eine  etymologische  Veranlassung:  „jemand,  niemand",  aus 
„Mann".  Anderwärts  soll  dadurch  die  schlecht  aussprechbare  Ver- 
bindung nr  gemildert  werden,  wie  in  av5poc,  franz.  viendrai,  tien- 
drai.  Wenn  man  nun  für  den  Anlaut  schwerer  geneigt  ist,  ähn- 
lichen Anwuchs  zu  gestalten,  so  sollte  man  doch  bedenken,  wie 
innig  die  griechischen  Wörter  zusammen  gesprochen  wurden,  so, 
dass  in  einer  Verbindung  wie  xai  ixi  (JLs'yav  opxov  6{xoi5[j.ai,  jeden- 
falls die  Präposition  mit  dem  folgenden  Worte  zusammen  wie  ein 
Wort  gesprochen  wurde:  s7r!.|j.£Yav.  Das  a  fixirte  sich  nun  in  be- 
stimmten Worten,  wie  eben  a\i.i-^ac,  wo  die  übrigen  arischen  Sprachen 
kein  s  zeigen. 

Ist  nicht  ganz  derselbe  Fall  bei  p-ixpor?  Curtius  stellt  (2.  Aufl. 
seiner  Etymologie)  das  Wort  nicht  zu  p.t-vij-^s!.v,  (j.£l-uv,  mi-nneic 
u.  s.  w.,  wozu  es  doch  ganz  unzweifelhaft  gehört,  gewiss  wegen 
der  namentlich  im  jonischen  Dialekte  auftretenden  Nebenform  a[i.i- 
xpo?!  Aber  wie  zahlreich  sind  die  Fälle,  wo  C[x  neben  einfachem 
(ji  auftritt,  und  zwar  gewöhnlich  so,  dass  man  das  a  als  accessorisch 
nachweisen  kann.  Hier  greifen  die  Etymologen  zu  den  verschie- 
densten Erklärungen,  oder  erkennen  die  Verwandtschaft  gar  nicht  an. 
Hier  die  Belege. 

1.  Von  öfjLapaySo;;  sagt  Curtius  (S.  47),  dass  es  der  Bedeu- 
tung nach  dem  sanskritischen  marahatas  oder  maroktas  entspreche. 
Gerade  nun,  wenn,  wie  C.  behauptet,  cixocpaySoi;  ein  Fremdwort  ist, 
ist  das  euphonische  a  am  leichtesten  erklärbar;  denn  Fremdwörter, 
die  nicht  durch  die  Schrift  zugänglich  geworden  sind,  legt  man 
sich  am  ungenirtesten  nach  dem  Wohlklange  der  eigenen  Sprache 
zurecht,  indem  das  etymologische  Bewusstsein  nicht  hindernd  in  den 
Weg  tritt. 

2.  Melirere  Wörter  wechseln  innerhalb  der  griechisciien  Dia- 
lekte mit  c(j.  und  p.:  cp.i.xp6:;  und  p.'.xp6<;,  ap.iXa^  und  [xtAa^, 
öpLuyspo'?  und  p-o^epor,  G;j.u5po?  und  p.u6po(;,  ap-uxTTJp  und  (xuxxTfjp, 
aaupaiva  und  p.upa!.va,  Gp,upva  und  p.uppa. 
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3.  In  anderen  Fällen  ist  diircli  die  vergleichende  Sprach- 
wissenschaft mehr  oder  weniger  sicher  anlautendes  ajx  erschlossen 
worden,  so  in  [i.£X5£!.v,  [xspjxspa  u.  s.  w.,  worüber  Ciirtius  S.  622 
zu  vergleichen  ist.  Eben  daselbst  ist  auch  C[j.£p5v6?  auf  die  sans- 
kritische Wurzel  mard  (lat.  mordere)  zurückgeführt,  wo  das  s  noch 
in  dem  deutschen  smerzan  bewahrt  ist. 

Gerade  in  diesem  Falle  also  hat  die  griechische  Sprache  eine 
uralte  Eigenthümlichkeit  der  Grundsprache  bewahrt,  die  selbst  im 
Sanskritischen  schon  aufgegeben  ist,  und  es  ist  daher  nicht  der 
leiseste  Grund  für  die  Ableugnung  eines  homerischen  cpLeya^  vor- 
handen. Die  Geläufigkeit  der  Verbindung  aber  ward  die  Veran- 
lassung, sie  auch  dort  anzuwenden,  wo  sie  früher  fehlte,  und  so 
bleibt  es  zweifelhafi,  ob  z.  B.  die  älteste  griechische  Form  ofxeya^ 
oder  fJLsyac  lautete. 

2)  Gedehnte  Vocale  sind  häufig  noch  gewalirt,  wo 
später  geschärfte  herrschen.  —  tcouXtj^  =  tcoX-j;;  u.  s.  w. 

3)  Eine  weniger  innige  Verbindung  der  Wörter  ist 
erkennbar  daraus,  dass  ein  Gonsonant  nicht  notlnvendig 
übergezogen  wird  (ße/.cc  e'xsTTS'jxec)  und  dass  ein  Hiatus 
gestattet  ist. 

4)  Das  Streben  zu  dehnen,  langsam  und  gemessen 
auszusprechen  offenbart  sich  ferner  in  der  Zulässigkeit 
der  rhythmischen  Verlängerung  (s.  oben),  während  die 
riiythmische  Verkürzung  nicht  angewandt  wird. 

Man  wird  einwenden,  dass  überhaupt  keine  Gelegenheit  zur 
rhythmisciien  A'erkürzung  vorhanden  war  im  Hexameter,  da  eine 
Länge  neben  einer  Kürze,  die  denselben  Taktlheil  mit  ihr  ausmacht, 
überhaupt  nicht  verkürzbar  ist.  Aber  hierauf  ist  zu  entgegnen,  dass 
die  volksthümliche  Poesie  eben  diejenige  Form,  dasjenige  Taktmass, 
wählt,  welche  der  lebendigen  Sprache  genaue  Rechnung  trägt,  aus 
ihr  selbst  sich  naturgemäss  entwickelt.  Hätte  die  Sprache  zur  Zeil 
Homers  mehr  zu  einer  beschleunigten  Aussprache  der  Längen  als 
zu  einer  verzögerten  Aussprache  der  Kürzen  geneigt,  so  würden 
die  grossen  Epen  nicht  in  daclyliscliem,  sondern  etwa  in  choreischem, 
logaödische  Anklänge  enthallendem  Rhythmus  compoiiirl  sein. 

Erst  die  spätere  Sprache,  lebendiger,  leichter  und  behender 
geworden,  neigte  zu  rhythmischen  Verkürzungen  und  war  den  rhylh- 
mischen  Verlängerungen   abhold.      Es  ist  dieselbe  Sprache,    in  der 
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das  Digamma  mir  verbleibt,  wo  sonst  ein  Hiatus  entstehen  würde, 
nicht  mehr  aber  da,  wo  eine  schwere  Position  resulliren  niüssle, 
in  der  das  Dif,'amma  dann  ganz  weicht  und  manche  anderen  ge- 
wichtigen Verl)indungon  entweder  ganz  aus  dem  Anlaute  verschwinden, 
oder  in  vielen  Fällen  verdünnt  werden:  aJ^e,  'J^s,  s;  C[}.(ja(;,  .aeya?. 

IV.  Aber  in  einem  Falle  kann  gerade  die  neuere 
classische  Sprache,  von  den  grossen  Lyrikern  an,  rhyth- 
misch verlängern,  wo  es  der  Sprache  Homers  nicht  ge- 
stattet war,  nämlich  in  den  Arsen  der  dorischen  Takle 
von  der  Form i  und  o  ^  _i . 

Man  beachte  wohl,  dass  dies  das  umgekehrte  Verfahren  ist. 
als  jenes  in  den  immer  als  licoitiac  poelicae  betrachteten  home- 
rischen Quantilirungen  (§  7).  Und  dies  muss  mit  dem  veränderten 
lautlichen  Charakter  der  Sprache  in  innigster  Beziehung  stehen.  Das 
Gewicht  des  Ictus  verlängert  nicht  mehr  was  eigentlich  kurz  sein 
sollte;  dies  heisst  mit  anderen  Worten:  die  Sprache  neigt  mehr  da- 
hin, entschiedene  Längen  zu  schaffen.  Aber  im  schwachen  Takl- 
theile  können  die  Längen  unter  Umständen  als  Kürzen  und  die 
Kürzen  als  Längen  gebraucht  werden.  Dies  zeigt,  dass  überall,  wo 
die  Silben  nicht  zu  deutlich  in  ihrem  Werllie  hervortraten,  die  Quan- 
titälsunlerschiede  im  Weichen  begriffen  waren  Und  wir  lernen  in 
den  kyklischen  Takten  selbst  Beispiele  kennen,  wo  die  unter  einem 
Ilauptictus  stehende  Länge  verkürzt  werden  kann,  freilich  nur,  in- 
dem ;iuch  die  folgende  Kürze  an  dieser  Verkürzung  theil  nimmt, 
so  dass  beide  Silben  das  Mass  einer  einzigen  Länge  erst  zusammen 
genommen  haben.  Diese  Erscheinungen  zeigen  unzweideutig,  dass 
die  Sirengen  Quantitälsunlerschiede  im  Abnehmen  begriffen  waren, 
und  so  ist  eine  deutliche  Entwicklung  zur  sogenannten  accentuiren- 
den  Poesie  von  Homer  über  Pindar  und  die  Atliker  hin  bereits 
deutlich  nachweisbar.  Freilich  finden  wir  jetzt  auch  lange  Noten, 
drei-  bis  vierzeitige;  aber  diese  gehören  der  streng  musikalischen 
Composition  an,  welche  in  den  „accentuirenden"  moderneu  Sprachen 
noch  viel  grössere  Singnoten  eingeführt  hat. 

Da  die  Verlängerungen  in  der  Thesis  bereits  §  7  behandelt 
sind,  so  gehen  wir  nun  zu  den  Verkürzungen  und  Verlängerungen 
in  der  Arsis  über. 

4.  Der  Gebrauch  irrationaler  Silben  wird  durch  unzählige  That- 
sachen  (>rwiosen.     Dass  sie  nicht   vorkommen,    wo  zwei  Kürzen  zu 
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erwarten  wären :  dies  zeigen  einfach  die  Thatsachen  in  Ueberein- 
slimmung  mit  unseren  obigen  aus  der  Natur  der  Sache  geschöpften 
Grundsätzen.  Weder  £l'X'!fi9a  noch  TTveupt-arov  könnten  jemals  als 
Dactylen  oder  Anapästen  verwandt  werden,  üeberhaupt  zeigen  alle 
Grundtypen  der  Haupttaktarten,  in  denen  2  Kürzen  ein  bestimmtes 
Glied  bilden,  diese  Abweichungen  nicht.  Es  sind  also  undenkbar: 
_>  w  I  und  _  ^  >  I  als  Dactylus,  leichter  Spondeus  und  Anapäst 
w  >  :  _  oder  >  w  :  _). 

>  vy  I  und w  >  I  als  Jonicus. 

_  >  w  _  I   und  _  v^  >  _  I    als  Choriambus. 

_  w  >  w  I .  _  w  ^  >  I  >  >  ^  w  _  I .  w  >  v^  _  I  u.  s.  w.  als  Päon. 

>v^_v^hw>_^-.l>_>v^v^l._^>^^l  als  Bacchius. 

Aber  auch  wo  nur  eine  Länge  oder  Kürze  die  rhythmische 
Arsis  (den  schwachen  Takttlieil)  bildet  ist  die  Zulässigkeit  der  Irra- 
tionalität sehr  beschränkt,  nicht  durch  willkürliche  Theorie  der  alten 
Kunstschulen,  sondern  durch  die  Beschaffenheit  jener  rhythmischen 
Grössen  und  die  Natur  der  Sprache.  Wir  wollen  diese  Beschrän- 
kungen zuerst  in  allgemeinen  Regeln  kennen  lernen,  die  das  Wesen 
der  Sache  erschliessen;  darauf  wollen  wir  die  Regeln  an  den  That- 
sachen als  wahr  erkennen  lernen. 

I.  In  dem  Päon,  einem  antithetischen  Takte  (Comp. 
§  4,  6)  kann  die  mittlere  Kürze  nicht  durch  eine  irratio- 
nale Silbe  ausgedrückt  werden. 

Da  jene  Kürze  die  scliarfe  Antithese  der  beiden  schweren  Takt- 
Iheile  mildern  soll,  als  eine  milde  Vermiltelung  zwischen  den  beiden 
stark  intonirten  Takttheilen,  so  würde  der  ganze  Charakter  des 
Taktes  aufgehoben  sein,  wenn  hierzu  eine  eigentlich  lange  Silbe,  die 
immer  eine  kräftige  Articulalion  erforderte,  genommen  würde.  Wörter 
wie  £tX7]9£t,  eTctßaLvo  und  TJYTJöaTO  könnten  desshalb  nie  _  >  _, 
v^  vv  >  _  und  _>  ^  ^  quantitirt  werden  und  somit  Päonen  bilden. 

II.  Wenn  in  der  Arsis  der  graduirten  Takte  (Comp. 
§  3)  die  sprachliche  Kürze  eine  rhythmische  Länge  ver- 
tritt, so  kann  es  nur  da  geschehen,  wo  diese  Arsis  einen 
sehr  schwachen  Ictus  hat,  nämlich  in  den  dorischen 
Takten,  ist  aber  bei  den  echten  Dactylen,  den  Spondecn 
und  Anapästen  nicht  zulässig. 

Dass  eine  Kürze  als  gut   intonirte  Länge  gebraucht  werde,  ist 
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bei  Homer  selbst  nur  in  bestimmten  Verbindungen,  wie  wir  gesoben 
baben,  zulässig,  widerspricbt  aber  ganz  dem  Charakter  der  späteren 
Sprache;  denn 

1)  i^ommen  in  dieser  nie  Dactylen,  Anapästen  und  Spondeen 
mit  einer  sprachlichen  Kürze  als  lange  Thesis  vor; 

2)  fehlen  in  Gedichten,  die  entschieden  einen  der  erwähnlen 
Rhythmen  haben,  irgend  welche  Belege  auch  für  die  Zulassung  einer 
solchen  Silbe  als  lange  Thesis; 

3)  bieten  dagegen  die  dorischen  Weisen,  über  deren  Charakter 
Comp.  §  7  handelt  und  Metr.  §  20  nähere  Auskunft  vom  metrischen 
Standpunkte  aus  geben  wird,  sehr  häufige  Belege  für  die  Zulassung 
jener  sprachlichen  Kürze  als  rhylhm.  Länge  in  der  Arsis. 

Von  den  Anapästen  ist  Eurh.  §  17,  4  nachgewiesen  worden, 
dass  sie  starke  Nebeniclen  haben;  dasselbe  zeigt  Comp.  §  5,  2  von 
den  Spondeen.  Allerdings  haben  die  Dactylen  einen  entschieden 
schwächeren  Nebenictus ;  aber  so  lebhaft  und  flüssig,  mit  nur  einem 
hervorspringenden  Ictus  wie  die  dorischen  Takle  gleiten  sie  doch 
keineswegs  liin.  Die  Taktform  i_  ^  I ,  in  der  die  Arsis  theilweise 
absorbirt  ist,  charakteristisch  für  die  dorischen  Weisen,  kommt  bei 
ihnen  so  gut  wie  gar  nicht  vor.     Ausserdem  zeigen  die  schweren 

Formen   (scheinbare  Spondeen,  _^ i),   die  häufig  in  allen  Arten 

von  dactylischen  Gedichten  auftreten,  immer  noch  ein  einigermassen 
kräftiges  Nebengewicht  der  Arsis  nach  den  in  den  eben  citirten 
Paragraphen  von  Band  I  und  II  der  Kunstformen  angegebenen  Kri- 
terien.     Z\var    haben    auch    die    dorischen    Weisen    diesen    Takt: 

i_^| Il^v^I II,    aber    fast    nur    an    zweiler   und    vierter 

Stelle,  wo  die  Melodie  eine  Art  von  Halt  macht  gegenüber  der  vor- 
hergegangenen lebhaflcn  Bewegung;  und  dann  in  den  Tripodien 
immer  nur  an  der  schwächsten,  der  dritten  Stelle:  _w  ^  l_w  ^  l 

II,    nie l_w  wl I  u.  gl.     Diese    Stelle    bleibt    dem 

scheinbaren  Spondeus  auch  in  den  aus  je  einer  Tripodie  und  Dipodie 
zusammengefassten  Pentapodien  (Comp.  §  7  und  anderswo). 

So  zeigt  denn  gerade  dieser  scheinbare  Spondeus  der  dorischen 
Weisen  die  schwache  Intonation  seiner  Arsis,  indem  hier  eine  sprach- 
liche Kürze  eintreten  kann: 

l_^l_Ül_wl_>.ll,_wwl_wwl_>:l    U.    S.    W. 

Doch  ist  das  Wesen  des  dorischen  Rhythmus  in  der  Compo- 
sitionslehre  erst  vom  musikalischen  Standpunkte  aus  erschlossen; 


§  11.     Die  sogenannten  irrationalen  Silben.  243 

da  aber  Manche  geneigt  sind,  sie  als  dem  ungeraden  Taktgenus 
zugehörig  anzunehmen,  so  werden  wir  erst  in  §  20  von  metrischer 
Seite  aus  w^eitere  Momente  für  ihre  wahre  Gellung  zusammenstellen 
müssen  und  dort  auch  den  scheinbaren  Tribrachys  (d.  h.  w  w  >) 
erläutern.  Hier  sei  nur  darauf  hingedeutet,  wie  leicht  die  Verbin- 
dung ^  v^  _  einen  starken  Nebenictus  liervorlrcten  lassen  würde, 
an  unrechter  SteUe  selbst  trotz  des  allgemeinen  rhythmischen  Ver- 
laufes einer  Composition. 

in.  Die  irrationale  Silbe  ist  gestattet  im  Auftakte 
aller  Rhythmen,  und  selbst  innerhalb  des  Verses,  wenn 
der  Gang  der  Takte  steigend  bleiben  soll.  Zugleich  ver- 
einen sich  leicht  höhere  Noten  mit  der  eine  Kürze  ver- 
tretenden sprachlichen  Länge  im  Auftakte. 

Dass  der  Auftakt  bei  weitem  eine  kräftigere  Litonation  zuliess, 
ja  fast  erforderte,  als  die  schwach  nachhallende  Arsis,  dies  ist  im 
ersten  Buche  der  Compositionslehre  ausführlich  erläutert  und  durch 
die  metrischen  Erscheinungen  (keine  Zusammenziehung  mit  dem 
vorhergehenden  Haupt-Takttheil)  bewiesen  worden.  Ebenso  zeigt 
§  13  daselbst,  wie  naturgemäss  bei  einfacher  Modulation  sich  mit 
diesem  Auftakte  höhere  Noten  (die  sich  ja  viel  besser  bemerkbar 
machen,  als  diejenigen  im  gewöhnlichen  Niveau)  verbanden.  Auch 
bei  künstlicheren  Weisen,  die  doch  in  nalurgcmässer  Verbindung 
mit  jenen  nationalen  Grundlypen  standen,  so  lange  ein  Volk  diese 
Kunst  in  sich  fortuflegte,  nicht  urtheilslos  von  aussen  entlehnend, 
konnte  diese  Neigung  bestehen  bleiben.  Ja  wir  haben  in  §  10 
ganz  neue  positive  Beweismittel  für  diese  Theorie  aufgefunden,  in- 
dem wir  bemerkten,  wie  gern  in  aufgelösten  Choreen  sich  der 
Hochton  mit  dem  starken  Takltheile  verband,  wie  sehr  diese  Er- 
scheinung dagegen  bei  steigenden  Choreen  in  den  Hintergrund  trat, 
da  hier  der  Ilochton  neben  der  Neigung  sich  mit  dem  stärkeren 
Ictus  zu  verbinden,  auch  die  andere  zeigte,  den  Auftakten  und  Arsen 
zuzufallen,  so  dass  man  hier  kein  entschiedenes  Verhallen  nach  jener 
Richtung  mehr  erkennen  konnte.  Ja,  bei  den  Dochmicn,  welche 
die  Eigenschaft  als  steigende  Takle  am  allcrstärksten  offenbaren, 
war  sogar  zu  erkennen,  dass  der  Hochlon,  im  Gegensatze  zu  den 
stark  intonirlen  Thesen  die  Auftakte  und  Arsen  ganz  entschieden 
bevorzugte.     Und    ebenso    kann    hier    überall  die   irrationale  Silbe 

stehn,  sowohl  als  Auftakt  zum  ganzen  iJochmius,  >  • v^  l  _  a  II , 

16* 
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>:v^  w_^I_aI1   u.   s.    w.,    als    aucli    zu    dem    zweilen    Takle 

^  : >  I  _  A  II ,  v,.  :  w   w  _  >  I  _  A  II   U.    S.    W. 

Bei  der  Recitation,  ricliliger,  Declamation,  erschei- 
nen diese  irralionalen  Silben  dagegen  leicht  als  eine 
Art  Verzögerung. 

Man  mache  sich  diese  Verhältnisse  klar  etwa  an  einem  Trimeler 
wie  Oed.  R.  12: 

£[xoiJ  xpoaapxsiv  Tcav  bvaixkyrf:oc,  yap  av. 

Sobald  man  ihn  nach  einer  strengen  Melodie  singend  vorträgt,  müssen 
nolhwendig  die  Takte  als  gleiche  und  gleich  gegliederte  behan- 
delt werden:  denn  jene  künstlichen  Noten  (man  ist  bis  zu  Siebentel- 
und  Dreizehnlel-Noten  gegangen)  welche  man  uns  auf  dem  Papiere 
berechnet  hat,  sind  unsingbar,  iinsingbar  namenilich,  da  sie  nicht 
als  inerkwin'dige  Ausnahmen  auftreten  w'ürden,  sondern  ausserordent- 
licii  häutig  vorkämen.  Aber  dass  jene  sprachlich  langen  Silben  mit 
mehr  Gewicht,  mit  einem  stärkeren  Druck  der  Organe  hervorzu- 
bringen wären,  dies  wird  jeder,  der  einen  Begriff  von  physiologischer 
Sprachkunde  hat,  unmittelbar  erkennen;  und  jener  Druck,  jener 
deutlichere  Nebeniclus  hat  gerade  an  den  Stellen,  wo  er  durch  irra- 
tionale Silben  bei  Choreen  angedeutet  werden  darf,  rhythmischen 
Werth  und  Bedeutung,  wie  wir  weiter  unten  sehen  werden. 

IV.  Endlich  ist  die  irrationale  Silbe  als  Arsis  des 
%-Takles  (besser:  ^^-Taktes)  zulässig,  wenn  dieser  Takt 
einen  starken  Nebeniclus  haben  soll. 

Diese  Taklart  sind  die  Loganden,  über  welche  Eurh.  §  17,  2 
am  leichtesten  orienlirl. 

5.  Ueber  die  beiden  ungeraden  Taklarten,  in  welchen  irra- 
tionale Silben  zulässig  sind,  muss  hier  das  Allgemeine  gesagt  werden. 

Die  gewöhnlichen  recilativen  Choreen  bilden  eigentlich  nicht 
%-,  sondern  %-Takte;  oder,  nimmt  man  ein  langsameres  Tempo 
an,  wie  es  namentlich  für  den  Gesang  mehr  oder  weniger  noth- 
wendig  ist,  ^^Takte.  Doch  bleiben  wir  bei  der  alten  Uebertragung, 
_  w   =     I     1^,  stehen.     Zwei  solcher  Takte  werden  nämlich  durch 

0       0 

einen  Hauptictus  deutlich  als  Einheit  zusammengefasst:  j_  ^  _i_  ^^  l 
.L  v.>  _L.  w  I  u.  s.  w.  Desslialb  erscheint  (li(^  irrationale  Silbe  nur 
als  Auftakt  dieser  Dijiodien.  sowohl  im  jambischen  Trimeler,  als  im 
Irocliäisclicn  Tciramelcr: 
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^:_w_^l_v^_^l_w_AlI. 
_w_^l_^_>,  ll_w_^l_w_A||. 

Und  dennoch  isl  diese  Bezeicliniing  nicht  nur  eine  pedantische,  son- 
dern im  höchsten  Grade  verwirrend.  Die  melischen  Chorlieder  weisen 
auch  nicht  allzu  selten  choreische  Tripodien  und  Pentapodien  auf, 
die  eine  solche  Gliederung  in  dipodische  Ahschnitlc  nicht  zulassen. 
Denn  die  Versjiause  ergänzt  nie  die  gesungene  Partie  zu  einer 
bestimmten  Grösse,  kann  nie  aus  der  Pen[n|)odie  eine  Hexapodie, 
aus  der  Tripodie  eine  Tetrapodie  machen ,  wie  es  in  modernen 
Weisen  und  im  Marschtypus  der  Griechen  geschieht.  Dies  ist  durch 
die  gesammte  rhythmische  Theorie  so  überzeugend  nachgewiesen, 
dass  es  nicht  nöthig  ist,  näher  darauf  einzugehen;  doch  will  ich 
nur  daran  erinnern,  dass  diese  ungeraden  Salze  manchmal  auch 
nicht  mit  dem  Verse  schliessen,  so  dass  an  jene  Ergänzung  noch 
viel  weniger  gedacht  werden  kann.  Wenn  also  z.  B.  Ag.  il  cho- 
reische Pentapodien  zwischen  Ilexapodien  und  Tetrapodien  wx'der- 
holt  auftreten,  ein  Wechsel  des  Taktmasses,  welches  üb.erall  genau 
denselben  Typus  trägt,  aber  unmöglich  angenommen  werd(?n  kann, 
so  ist  evident,  dass  man  auch  gleichmässig  in  %-Takle,  nicht  hier 
in  %-,  dort  in  ^s"^'^'^'*^  abzutheilen  habe.  Und  eine  solche  Ein- 
Iheilung  entspricht  auch  einzig  dem  Wesen  der  choreisclicn  Weisen. 
Würden  %  "Takte  dem  musikalischen  Bewusstsein  vorgeschwebt 
haben,  so  würde  man  hier  eben  so  gut  wie  bei  den  kleineren  Päo- 

nen  ( w  neben  _v^_)  und  den  gleich  grossen  Jonici  (_  ^  _  ^ 

neben ^  ^)  zu  Takten  verschiedener  Gliederung  gelangt  sein. 

Man  würde  also  neben  _  ^  _  ^  I  ebenHills  _  _  ^  ^  finden,  wo- 
für aber  nicht  ein  einziger  Beleg  vorliegt.  Vielmehr  haben  wir  uns 
jene  Dipodien  richtiger  als  eine  Gliederung  des  rhythmischen  Satzes 
in  sich  vorzustellen,  die  genau  jenen  anderen,  ^  •  _  w  I  l_  I  _  w  i 
_  w  I  L_  I  _  A  II  >  ^  :  _  >^  I  L_  I  _  ^  I  L_  I  _  v_.  I  _  A  II  u.  s.  w.  ent- 
spricht. Diese  sind  gerade  in  den  melischen  Strophen,  die 
fast  keine  irrationalen  Silben,  ausser  im  Auftakte  der 
ganzen  Sätze  und  Verse,  zulassen,  häufig.  Und  neben  diesen 
melischen  Sätzen  ohne  irrationale  Silben  treten  dann,  dem  Baue 
der  Composition  auf  das  engste  einverleibt,  j»Mi(!  Trimeter  auf,  die 
zu  den  gleichmässig  verlaufenden  Tetrapodien  wie  _  ^^  I  _  ^  l  _  .^  I 
_  A  II  und  He.\apo(li(!n  wie  _v^I_^I_vvI_wI_w1_aII  ge- 
nau  in  d(^mselben  Verhältnisse  stehen,    wie  die  springenden  Sätze 
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((]omp.  §  18,  2),  nur  dass  sie  nicht  denselben  Charakter  rhyth- 
mischer Unruhe  wie  jene  tragen.  Man  wird  desshalb  bei  der  von 
mir  recipirten  Schreibart  des  Trimeters  u.  s.  w.  stehen  bleiben 
müssen,  zumal  da  das  ganze  innere  Wesen  der  Rhythmen  doch 
nicht  durch  die  Art  ihrer  jNotirung  erschlossen  werden  kann  und 
von  jedem  Leser  ein  Yersländniss  gefordert  werden  muss,  welches 
über  die  metrischen  Schablonen  hinaus  geht. 

Dass  auch  der  trochäische  Tetrameter  jene  eine  Art  von  Auf- 
takt (desshalb  so  richtig:  Arsis!)  bezeichnenden  irrationalen  Silben 
zulasse,  darf  nicht  Wunder  nehmen.  Kennen  wir  doch  im  Hexa- 
meter genau  dasselbe  Verhältniss;  denn  auch  in  ilim  beginnt  der 
zweite  Satz  mit  steigendem  Takte,  wie  die  Cäsur  lehrt.  Beide  Metren 
wären  ohne  jenen  Wechsel  zwischen  steigender  und  fallender  Into- 
nirnng  der  TükUt  ermüdend  geworden  und  stellen  erst  durch  ihn 
ein  befriedigendes  Gleichmass  her.  Die  letzte  Dipodie  des  Tetra- 
meters wird  seltner  durch  deutlichen  Auftakt  eingeleitet,  wie  Comp. 
§  13,  3  gezeigt  ist.  Dies  ist  ganz  natürlich:  gegen  den  Schluss 
hin  hat  der  Vers  mehr  das  Bestreben,  sich  zur  Ruhe  zu  senken; 
daher  seltener  jener  Auftakt  und  seltener  eine  höhere  Note.  So 
wird  auch  die  gewöhnliche  Rede  modulirt,  aus  der  die  poetische 
mit  strenger  Harmonie  und  strengem  Rhythmus  sich  ganz  natur- 
geinäss  entwickelt  hat. 

Die  bei  den  Jonici  zuweilen  vorkommende  Taktform 

^  ^  i  _  >  _  .^  I ,  w  ^  u.  s.  w.  (Leitf.  §  23,  2)  lehrt  uns,  nach 

den  obigen  Darstellungen,  Intonirung  und  Tonsatz  dieser  scheinbar 
choreischen  Form    genauer   kennen.     Auch   die   umgekehrte  Form, 

^^:_^_>i ,  ^w   würde   dem    Wesen    des    betrefrenden 

Rhythmus  nicht  geradezu  widersprechen. 

Die  Verhältnisse  in  den  Logaöden  sind  in  den  vorhergehenden 
Bänden  erläutert.  Ich  will  hur  daran  erinnern,  dass  nirgends  uns 
die  äusseren  Beweise  mangeln.  Denn  wenn  z.  B.  zwei  TetrapoJien 
wie  _  w  I  ^^  v^  I  __  ^  I  _  A  II  und  _  >  I  -^  w  1  __  v.^  I  _  a  II  sich  häu- 
fig antistrophisch  entsprechen,  so  ist  hierdurch  die  In-ationalitäl  der 
zweiten  Länge  vollkommen  sicher  gestellt.  Wir  haben  desshalb  auch 
dort,  wo  diese  anlistrophisclie  Responsion  zufällig  nicht  vorkommt, 
das  Recht,  nach  obiger  Weise  zu  notircn.  Die  Reihenfolge  _  >  I  _  ^1. 
sobald  sie  in  die  dipodische  Zusammenfassung  gehört,  habe  ich 
schon   früher   mil    Recht    verworfen;    zwar  ist  sie   am  Versanfange 
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häufig  genug,  bei  Sophokles  (z.  B.  Phil.  V,  8)  wie  bei  Euripides; 
doch  ist  sie  hier  nur  der  Rest  der  „äolischen  IJasis",  über  weiche 
wir  später  sprechen  werden,  und  gegen  den  Versscliluss  hin  walten 
ebenfalls  bestimmte  rhythmische  Zwecke,  die  in  den  vorhergehenden 
Bänden  erläutert  sind. 

6.  Die  so  eben  besprochene  Verwendung  irrationaler  Silben 
in  bestimmten  Takttheilen  darf  nicht  als  eine  Vernachlässigung  der 
sprachlichen  Momente  in  der  rhythmischen  Composition  betrachtet 
werden,  sondern  ging  aus  dem  Bestreben  hervor,  auch  die  hitona- 
tionsverhältnisse  möglichst  zum  Ausdrucke  zu  bringen.  Freilich  ist 
zuzugestehen,  dass  die  Quantitälsunterschiede  sich  hier  bereits  als 
weniger  streng  beobachtet  verrathen  und  die  Sprache  allerdings  auf 
dem  Wege  begriffen  scheint,  die  Kluft  zwischen  den  langen  und 
kurzen  Silben  auszugleichen."  Dies  wird  noch  deutlicher  bei  den 
kyklischen  Takten,  welche  in  den  vorhergehenden  Bünden  be- 
reits besprochen  sind.  Sie  alle  kommen  darauf  hinaus,  dass  eine 
intonirle  Länge  mit  folgender  Kürze  die  Geltung  i^  1^  statt  I  i^ 
erhält,  was  man  seit  Westphal  mit   -^  bezeichnet. 

Man  hat  für  diesen  einlachen  und  geläufigen  Notenwerili  die 
wunderbarsten  Grossen  substituiren  wollen,  indem  man  lächerlichen 
Zahlenspeculationen  folgte ,  obgleich  schon  Apel  das  Richtige  er- 
kannte. Alle  jene  Speculationen,  die  weder  der  Natur  der  Sprache, 
noch  der  der  Musik  Rechnung  tragen,  sind  der  Erörterung  nicht 
werlh;  wir  überlassen  sie  billig  denen,  welche  wissenschaftlichen 
Ernst  und  kindliches  Spiel  nicht  zu  unterscheiden  vermögen.  Eine 
einzige  logaödische  Strophe  gut  musikalisch  vorgetragen  wird  schon 
jeden  überzeugen,  dass  künstliche  Berechnungen  des  kykl.  Daclylus 
als  I  ^  !^  r»  u.  dgl.  ra.  zu  den  Unmöglichkeiten  gehören.  —  Es 
ist  von  einer  Seite,  und  wahrscheinlich  von  mehreren,  darauf  hin- 
gewiesen worden,  dass  unser  tcrminns  eine  andere  Bedeutung  bei 
den  alten  Grammatikern  (Dionysius  von  llalikarnassus)  habe,  da  diese 
nur  einen  llüchtigern  Vortrag  der  echten  Dactylen  und  Ana[)äslen 
damit  meinen.  Dies  ist  mir,  wie  auch  ältere  Bezugnahmen  in  den 
Kunslformen  beweisen,  immer  bekannt  g(!wesen.  Doch  gehört  die 
Metrik  der  Alten  nebst  ihrer  Terminologie  nicht  in  die  jetzige  Wissen- 
schaft, sondern  in  die  Gulturgeschichte,  welche  uns  zeigt,  wie  auf 
(!ine  Epoche  der  höchsten  geistigen  Bildung  die  des  tiefsten  Ver- 
l'alles  folgen  kann,  und  wie  in  diesem  tiefen  Verfalle  die  todte  Phrase 
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und  der  Buchstabe  herrschen.  Wer  nicht  die  sittliche  Kraft  besitzt, 
durch  ernstes  Studium  in  die  Wissenschaft  —  welche  wahrlich  in 
jedem  Punkte  fest  begründet  ist  —  als  ein  grosses  Ganzes  ein- 
zudringen, der  bleibe  an  dem  Stückwerke,  welches  an  sich  ganz  sinnlos 
ist,  hängen.  Nur  denke  niemand,  dass  er  einen  grossen  Palast  kenne, 
wenn  er  ein  Stückchen  herausgefallenen  Mörtels  angesehen  habe. 

E.  Brücke  ist,  mir  ganz  unvermuthel,  auf  einem  völlig  ver- 
schiedenen Wege  zu  durchgängig  derselben  rhythmischen  Auflassung 
hinsichtlich  der  gebräuchlichen  Takte  und  Kola  gelangt,  welche  ich 
aufgestellt  habe.  So  erkennt  er  auch  in  jenem  Dactylus,  mit  Hülfe 
eines  physikalischen  Apparates,  des  Kymographion,  eine  Aussprache, 
welche  derjenigen  vollkommen  entspricht,  die  ich  auf  rein  musi- 
kalisch-rhythmischem Wege  erschlossen  habe.  Ich  habe  in  der 
Compositionslehre  und  dem  folgenden  Bande  ein  Yerständniss  der 
grossen  Cornpositionen  als  einlieiliiches  Ganze  eröffnet;  dass  aber 
mit  jenen  künstlichen  Berechnungen  Westphals  und  Anderer  fast 
jeder  Vers  beinahe  eine  musikalische  Unmöglichkeit  wird,  davon 
kann  man  sich  leicht  überzeugen.  Auch  verlieren  die  Logaöden 
ganz  das  ihnen  eigene  und  dem  Inhalte  der  Texte  entsprechende 
Gepräge.  Was  aber  die  Hauptsache  ist:  die  verschiedenen  Takt- 
formen in  ihnen  können  nicht  auf  dieselbe  Takleinheit  zurückgeführt 
werden.  Denn  in  der  Taktform  1"^  ^  i.st  leicht  ersichtlich,  dass 
die  dritte  Silbe  wieder  einen  deutlich  hervorspringenden  Ictus  haben 
muss,  nachdem  die  flüchtige  Vie'^ote  vorausgegangen  ist;  denselben 
lebhaften  Nebenictus  zeigt  die  Taktform  _  >  |  und  so  sind  die  ver- 
schiedenen Erscheinungen  auf  dieselbe  Ursache  zurückgeführt,  auf 
die  lebhaftere  Intonirung  des  Taktes.  Diese  gibt  ihm  das  Gepräge 
der  mit  Krafl,  gepaai'ten  LeJjendigkeil;  und  dieses  Gepräge  passt 
einzig  für  die  Texte,  welche  in  Logaöden  componirt  zu  werden 
pflegen.  So  führen  alle  Betrachtungen,  von  welcher  Seite  man 
auch  an  den  Gegenstand  hinantreten  möge,  zu  demselben  Schlüsse. 

Ucber  die  sogenannte  SijUuba  anccps  am  Schluss  des  Verses 
u  d  die  äolische  Basis  werden  Abschnitte  des  folgenden  Buches 
handeln,  da  diese  Erscheinungen  nicht  aus  bestimmten  lautlichen 
Verhältni.s.s(Mi  erwachsen,  sondern  lediglich  mit  dein  Verlaufe  und 
der  (nicht  lii.stori>:chen)  Entwicklung  der  einzelnen  rhythmischen  Glieder 
und  Theile  der  (Kompositionen  in  Beziehung  stehen. 


Zweites  Buch. 

Foriuenlchre. 

Identität  bestimmter    metrischer   und    rhythmischer 
Abschnitte. 


§  12.    Die  rhythmische  Declamation. 

1.  Wir  haben  im  ersten  Buche  der  Metrik  nichts  Weiteres 
kennen  gelernt,  als  wie  die  gleichsam  ideellen  Factoren  jeder  musi- 
kalischen Composition  vermöge  der  griechischen  Silben  zum  Aus- 
drucke kamen.  Die  concreten  Töne  jeder  Melodie  nämlich  sind 
nach  drei  Richtungen  hin  ausgeprägt:  wir  unterscheiden  an  ihnen 
eine  bestimmte  Dauer  (Quantität),  einen  bestimmten  Grad  von 
Stärke  (Intonation,  Ictus)  und  die  relative  Höhe  (Prosodie, 
Accent).  Unsere  heutige  Notenschrift  weiss  in  einem  und  dem- 
selben Zeichen  alle  drei  Eigenschaften  auf  eine  unzweideutige  Weise 
und  ohne  das  Beiwerk  von  JNebenzeiclien  vortrelTlich  zu  unter- 
scheiden.    Nehmen  wir  den  folgenden  Takt: 


~^- 


Die  Gestalt  der  beiden  Noten  zeigt  uns  die  J>auer  derselben 
an:  die  erste  ist  eine  halbe,  die  zweite  eine  Viertelnote;  ihre 
Stellung  im  Takte  die  Intonation:  die  erste,  als  im  Taktanlange 
stehend   hat   den  stärksten  Ictus,   die  zweite   am  Schluss  desselben 
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den  schwachen;  und  ihre  Lage  in  dem  Liniensysleme  die  Höhe, 
so  dass  die  liaibe  Note  liier  als  C,  die  Viertelnote  als  E  erscheint. 
Dauer  und  Stärke  der  einander  folgenden  Noten  machen  nun  den 
Hhythmus  aus,  während  die  Melodie  erst  dann  vollkommen  be- 
stimmt erscheint,  wenn  auch  noch  die  Tonhöhen  bekannt  sind. 

Die  Griechen  nun  haben  fast  schon  in  der  gewöhnlichen  Schrift 
ihrer  sprachlichen  Texte  eine  genügende  Bezeichnung  der  Rhythmen, 
die  aber  freilich  erst  von  denen  wirklich  erkannt  werden  kann, 
die  sich  schon  in  der  [»rosaischen  Rede  gewöhnt  haben,  die  Quan- 
tität deutlich  und  unabhängig  von  Dehnung  und  Schärfung  zu  be- 
obachten und  auch  die  Icten  auf  den  richtigen  Stellen  hervortreten 
zu  lassen.  Denn  nehmen  wir  einmal  das  Wort  svveTTs.  Hier  zeigt 
mir  die  Position  der  ersten  Silbe  ihre  Länge,  die  geschärften, 
durch  keinen  auslautenden  Consonanten  gestützten  Vocale  der  beiden 
folgenden  Silben  ihre  Kürze;  der  allgemeinen  Regel  nach  aber  ver- 
bindet sich  die  grössere  Länge  mit  dem  stärkeren  Ictus,  und  folg- 
lich wird  man  hier  einen  Dactylus,  ^  ^  w  I  d.  i.  J  J  !  |  an- 
nehmen dürfen.  Mit  dem  Worte  wäre  also  zugleich  der  Takt  ge- 
geben. Freilich,  so  einfach  sind  die  Verhältnisse  nicht  allzu  häufig: 
dasselbe  Wort  kötmte  auch  als  kyklischer  Dactylus,  ^^  v^  I, 
j'*^  ^^  J^  I  c;*^l^i''^'^'^''t  werden,  oder  es  könnte  Theile  anderer 
Taktarten  hüben.  liier  wird  also  erst  der  Zusammenhang  grösserer 
Partien  der  Rede  leiten  können,  zunächst,  insofern  man  überblicken 
kann,  welches  das  allgemeine  Taktmass  sei,  in  welches  die  ver- 
schiedenen Silbencombinationen  aufgehen,  ohne  dass  irgend  eine 
derselben  über  das  gestaltete  Mass  hinaus  verlängert  oder  verkürzt 
werde.  Doch  würde  hiermit  noch  eine  grosse  Reihe  von  Combi- 
nationen  in  einzelnen  Fällen  möglich  erscheinen,  so  genau  auch  in 
den  meistciii  Phallen  die  bestimmten  Takte  abzugrcn/xMi  wären.  Es 
wäre  (laini  zweilclliafl,  welche  Rhydimirung  der  alle  Dichter- Com- 
ponist  beabsicliligt  hätte  und  mit  der  Aufstellung  einer  giuizen 
R(;ihe  von  Möglichkeiten  wän;  der  Wissenschaft  keineswegs  gedient. 

Eine  solche  fast  unbeschränkte  Reihe  von  Möglichkeilen  stellten 
die  alten  und  stellen  noch  gegenwärtig  die  neuen  Metriker  auf, 
wenn  sie  das  Schema  von  Versen  und  ganzen  Strophen  durch 
nichts  als  durch  die  Zeichen  von  langen  und  kurzen  Silben  an- 
geben.    Sie  hallen  es  für  gut,  das  noch  einmal  durch  Striche  und 
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Haken  zu  bezeichnen,  was  schon  In  den  Silbenverhällnissen  des 
Textes  nnit  hinreichender  Deutlichkeit  angegeben  war.  Und  wenn 
sie  nun  bis  zu  der  Benennung  verschiedener  Silbenconibinaliouen 
mit  eigenen  Manien  gelangen,  wie  Trochäus,  Päon,  Epilrilus,  An- 
lispaslus  n.  s.  w.,  so  zeigt  schon  das  wilde  und  unbestimmbare 
Durcheinander  dieser  Namen,  dass  man  hiermit  nur  die  eigene 
RalhlosigkeiL  verdecken  will.  Wo  Sachen  und  Cegrille  fehlen,  „da 
stellt  sich  oft  zu  rechter  Zeil  ein  Name  ein." 

Die  Taktgleichheit  (denn  auch  der  Dochmius  lässt  sich 
als  ein  einzelner  grosser  Takt  auffassen,  wie  wir  später  sehen 
werden)  ist  das  erste  und  nothwendigste  Postulat  jeder  rhythmisch- 
metrischen Comj)Osilion,  doch  erfordert  keine  Melodie  sie  für  ihren 
ganzen  Verlauf,  sondern  nur  innerhalb  der  einzelnen  wohl  zu  be- 
grenzenden Abschnitte.  Diese  auch  in  den  antiken  Schöpfungen 
nachzuweisen,  hatte  sich  der  um  die  Wissenschaft  hoch  verdiente 
Aiifj.  Apel  zum  Ziele  gesetzt.  Er  gelangte  aber  auch  über  den 
einzelnen  Takt  hinaus  und  drang  bis  zur  Bestimmung  der  rhyth- 
mischen Sätze  und  der  aus  ihnen  zusammengesetzten  Verse  durch. 
In  der  Reihenfolge  der  Takte  muss  eine  bestimmte  fortschreitende 
und  das  musikalische  Gefühl  befriedigende  Bewegung  hervortreten; 
und  es  zeugt  von  gänzlichem  Mangel  gerade  an  wissenschaftlichem 
Vcrsländniss,  oder  auch  von  eigensinniger  Selbstabsperrung  gegen 
evidente  Thalsachen,  wenn  man  dem  wohl  ausgebildeten  rhythmisch- 
musikalischen Gefühl,  das  bei  allen  Völkern  der  Erde  der  Haupt- 
sache nach  ein  gleiches  ist,  in  dieser  Theilung  der  Verse  keine 
entscheidende  Geltung  zuschreiben  will.  Gerade  dann  gelangt  man 
zu  künstlichen  Speculalionen,  die  mit  der  Sache  gar  nichts  zu  tliun 
liaben  und  schliesslich  auf  blosse  Nomenclaluren  völlig  unbekannt 
bleibender  Dinge  hinauslaufen. 

Mit  der  Herstellung  dieser  scharf  ausgeprägten  rhythmischen 
Reihen  und  Verse  war  nun  die  Hauplgefahr  willkürlicher  Taktein- 
theilungen verschwunden.  Manche  Verse  könnicri  auf  verschiedene 
Art  in  Takte  zerk^gt  werden,  die  jenen  in  der  Lautlehre  gegebtinen 
Gesetzen  G(!nüge  geleistet  hallen,  ohne  dass  .ilier  in  all(!n  Käik'u 
wirklich  ihythniische  Sätze  enlslandeii  wären  und  das  Gefüge  der- 
selben zu  einem  Verse  ebenfalls  ein  gut  enlwickijlles  (ianze  ge- 
worden wäre.  Von  unsicheren  Gefühlen  ist  hier  gar  keine  Hede; 
wir  haben  vielmehr  im  zweiten  und  drillen  Buche  der  (]om[)Ositions- 
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lehre  gesehen,  wie  klar,  einfacli  und  strenge  die  Regeln  für  die 
Bildung  der  Sätze  und  Verse  sind.  Wo  die  Regeln  für  das  vom 
Gehör  zu  Erfassende  mit  solcher  Genauigkeit  gegeben  werden 
können,  da  kann  von  keiner  Subjectivitüt  in  dem  Auffassen  des 
sinnlich  Vernommenen  mehr  die  Rede  sein. 

Doch  erst  der  Fortschritt  zu  den  höheren  rhythmischen  Kate- 
gorien kann  gi'össere  Gewissheit  in  der  Feststellung  der  rhyth- 
mischen Abschnitte  geben.  Ob  ich  z.  B.  einen  lOtakligen  chorei- 
schen Vers  einzutheilen  habe  in  4  +  6  oder  in  6  +  4  oder  in 
4  +  2  +  4  Takte,  das  lehrt  erst  der  Bau  der  ganzen  Perioden. 
Und  endlich  muss  die  ganze  Strophe,  der  ganze  Gesang  u.  s.  w., 
Grössen,  die  ebenfalls  einer  wohlgeregelten  und  effectvollen  Gliede- 
rung nicht  entbehren  können,  die  letzte  Entscheidung  bringen. 
Die  vorhergehenden  Bände  der  Kunstformen  haben  gezeigt,  wie 
sicher  die  erlangten  Kriterien  sind,  und  in  welch  grossarliger 
Formenschönheit  jetzt  die  unübertroffenen  Dichlerwerke  des  Alter- 
thumes  dastehen.  Aber  das  Studium  derselben  erfordert  ein  volles 
Versländniss  auch  der  höchsten  Kunstschöpfungen,  zu  denen  der 
menschliche  Geist  sich  emporschwingen  konnte;  wir  werden  im 
vorliegenden  Bande  noch  andere  Beweise  suchen  müssen,  die  auch 
dem  weniger  ernsten  und  tiefen  Studium  versländlich  sind.  Denn 
an  und  für  sich  sind  keine  neuen  Beweise  nöthig.  Ich  will  nur 
darauf  hindeuten,  wie  sicher  die  Periodologie  schon  im  Allgemeinen 
und  im  Einzelnen  dadurch  bewiesen  ist,  dass  sie  zwanglos  in  jedem 
antiken  Chorgesange  ohne  Ausnahme  durchzuführen  ist  und  wirklich 
durchgeführt  wurde;  während  diese  chorische  Eurhythmie  in  den 
meisten  kommatischen  Composilionen  und  in  den  Epodeu  (wie 
denen  des  Archilochos)  ins  Stocken  gerälli.  Wäre  diese  Eurhythmie 
willkürlich  erdacht,  so  würde  sie  wahrlich  in  zahlreichen  chorischeu 
Strophen  sich  als  unausführbar  erweisen;  wäre  sie  aber  eine  un- 
bestimmte und  schrankenlose  Schablonirung,  so  müssten  ja  auch 
mit  Leichtigkeit  alle  Monodien  und  Wechselgesänge  sich  ihr  lügen. 
Dass  sie  aber  gerade  nur  da  ausnahmlos  durchzuführen  ist,  wo 
sie  einen  so  klaren  orchestischen  Sinn  und  Bedeutung  hat,  und 
dass  sie  dort  fehlen  kann,  wo  der  Mangel  des  Chorlanzes  auch 
andere  musikalische  Combinationen  zulässt,  das  sagt  wohl  schon 
genug.  Dass  aber  sogar  die  Arten  der  Tänze  durch  die  Formen 
der   Perioden   zu   unterscheiden,   ja    leicht  und   strenge    zu    unter- 
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scheiden  sind,  ist  gewiss  ein  Beweis,  wie  er  nicht  grösser  gedacht 
werden  kann. 

2.     Die  Meti'ik  aber  hat  jene  rhythmischen  Ablheihingen  niclit 
ihrem  rliythmisciien  Werthe  nach  an  und  für  sich  zu  priilen,  son- 
dern sie  hat  auch  hier  zu  erwägen,  in  welchem  Grade  die  sprach- 
liche Erscheinung  den  angenommenen  Rhythmen  entspreche.    Unser 
gegenwärtiges  Buch  wird  die  drei  ersten  Kategorien  der  griechischen 
Rhythmik,  die  Takte,   Sätze  und  Verse,   von  diesem  Standpunkte 
aus   zu    prüfen   haben.     Für   das  auf  rein  rhythmischem  Wege  Er- 
schlossene werden  Anhaltspunkte  in  den  sprachlichen  Daten,  in  dem 
Bau  und  der  Gliederung  der  Rede,  den  Wort-   und  Satzpausen  zu 
suchen   sein;   ebenso  sorgfältig  ist   auf  den  besonderen  Nachdruck 
zu   achten,    den   die   einzelnen   Wörter   und   Sätze  haben,   auf  den 
logischen  Zusammenhang  in  den  Theilen,  auf  die  Entwicklung  der 
Darstellung,   vorzüglich  aber   das  Ethos  des  Textes,   das   ein  unge- 
mein verschiedenes  sein  kann.     Gerade  wenn   die   ohne  Rücksicht 
auf  diese  Verhältnisse  geraachten  Eintheilungen,  notirten  Takte  und 
hervorragenden  Noten   dennoch  mit  diesen  Erscheinungen,   so   weit 
CS  in  einer  frei  gestalteten  Kunst   irgend   möglich  und   nothwendig 
ist,  übereinstimmen:  gerade  dann  werden  jene  Schemen,   die  uns 
in  den  früheren  Bänden  zu  den  angehängten  Texten  vorliegen,  ihre 
Wahrheit  und  Richtigkeit   aufs  neue  bewiesen   finden.     Die  hier  zu 
betrachtenden   Data    sind   so   mannigfaltig   und  so   reich,    dass   sie 
fast  in  keinem   einzigen  Gesänge   neue  Hülfsmittel  der  Erkenntniss 
versagen.     Ich  habe   schon    früher    reichen  Gebrauch    von   diesen 
Kriterien  gemacht;  doch   werden  sie  hier  erst  im  Zusammenhange 
ihren  vollen  Werlh   erkennen   lassen;   in    vielen  Fällen    aber    wird 
eine  Verweisung  auf  Abschnitte   der    vorhergehenden  Bände   ihren 
Zweck  erfüllen,   so   dass   irgend  belangreiche  Wiederholungen  ver- 
mieden werden. 

3.  Zunächst  müssen  wir  aber  darüber  Klarheit  zu  erlangen 
versuchen,  in  weichem  Grade  die  für  die  musikalische  Composilion 
erschlossenen  Rhythmen  auf  tWr.  reine  Dcsciamalion  Anwendung 
finden,  damit  wir  auch  bei  dem  blossen  Lesen  griechischer  Ge- 
dichte Wertli  und  Bedeutung  der  Schemen  (!rmessen  können.  Die 
Jloflhung  freilich,  auch  musikalisch  jimk;  Goinpositioiicii  wieder  auf- 
leben zu  sehen,  ist  uns  jetzt  in  luimiltelbare  Nähe  gerückt;  aber 
auch    wann    sie    erfüllt    sein    sollte    behalten    die   declamatorischen 
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Rhythmen  ihren  vollen  NVerÜi.  Wir  wollen  schrittweise  zu  der 
richtigen  Erkennung  vorzudringen  versuchen.  Zunächst  sei  es  ge- 
stattet, eine  Reihe  deutscher  Strophen,  welche  der  tredliche  Apel 
in  der  Allgemeinen  musikalischen  Zeitung,  1808  S.  690  sq.  zu- 
sammengestellt hat,  hier  zu  wiederholen.  Sie  gehen  einen  klaren 
Begriff  von  den  in  der  deutschen  Sprache  vorhandenen  rhythmischen 
Mitteln.  Ich  gebe  die  Metra  nach  Apcls  Theorie,  die  für  die 
deutsche  Sprache  ihre  volle  Berechtigung  hat;  der  Leser  denke 
sich  nur  zu  den  Ueberschriften  das  Wort  „deutsch"  hinzu  („deulsclie 
Kretiker"  etc.)  und  Alles  ist  in  Ordnung.  Ich  habe  Apels  Noten 
in  metrische  Zeichen  von  demselben  Werthe  umgesetzt. 

Thema  (trochäisch). 
Rosen  auf  den  weg  gestreut 
und  des  harms  vergessen. 
Eine  kleine  spanne  zeit 
ward  uns  zugemessen. 

Var.  1.     Dactylisch. 
Streuet  mit  rosigen  bliiten  die  bahn! 
Kummer  und  gram  ist  vergebens; 
kurz  ist  der  freiide  verrauschender  wahii, 
klein  ist  die  spanne  des  lebens. 

Var.  2.     Logaödisch. 
Rosen  den  wegen  aufgestreut, 
grillen  und  barm  vergessen! 
Ach  wie  so  kurz  ist  doch  die  zeit, 
welche  die  Parzen  messen! 

Var.  3.     Ionisch. 
Streut  bliihende  rosen  aus,  scheucht  düstere  schwermuth: 
schnell  rauschet  das  leben  hin,  kurz  niass  es  das  Schicksal. 

Var.  4.     Priapisch. 

Bringt   mir  rosen  zum  nächtlichen  fest,  schwermuthscheuchende 

rosen ; 
Wählet  die  jüngsten,  die  schönsten:   zu  bald  welkt  ja  die  blume 

der  Schönheit. 
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1^  wl 


T  h  e  m  a. 


1_  w  l_  w  h 

l_  ^  lL_lL- 

Var.  1. 


Var.  2. 


_   ^  I  _   v^  I  L_ 


Var.  3. 


Var.  4. 


..  w  I  -w  ^^  I 
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Yar.  5.     Epionisch. 

Birg  nicht,    du   knospe   der  anmulh,    so  schüchtern    bang   das 

gesicht : 
schön  prangt  die  ros'  in   dem  festkranz,   still  welkt  am  husche 

sie  hin. 

Var.  6.     Anlispastisch. 

Umkränzt  locken  und  festpokal, 
vergesst  grillen  und  sorgen; 
heut  winkt  Komus  zum  frohen  mahl, 
zum  grab  Thanatos  morgen. 

Var.  7.     Sotadisch. 

Streut  rosen,  bekränzt  becher  und  haar  mit  jungem  weinlaiib: 
bald  bleichet  das  laub,  es  flieht  die  braunlockige  Jugend. 

Yar.  8.     Kretisch. 

Freude  ruft  überall, 
lasst  dfe  sorgen  schwinden! 
Bald  verstummt  uns  der  schall, 
weggeweht  von  winden. 

Yar.  9.     Bakchisch. 

Freut  euch  des  lebens, 
weil  noch  die  wango  glüht; 
brecht  schnell  die  rose, 
eh'  euch  der  lenz  verblüht. 

Yar.  10.  ■  Galliambisch. 

Zu  dem  tanz,  blühende  jungfraun,  in  das  jugendliche  gedräng; 
um  die  blüle  schwärmt  der  sylfe,  an  der  frucht  naget  der  wurm. 

Yar.  11.     Glykonisch-pherekratisch. 

Füllt  hinauf  bis  zum  becherrand 
Bacchus  goldene  wogen; 
trinkt,  bald  ist  in  der  trägen  band 
geist  und  feuer  enlllogcn. 
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Var.  5.     alla  riversa. 

w:_wl-wwlt_l_.  wll  _.^  I  ^^  v^  1 1_  I  "Ä 
-^ll_  wl-^  wIl_I_.  v>I1_  wI^^  wIl_IäII 


Var.  0. 

:i_l-^  wl_  w  l_ 

1 1_  I -w   ^  I  l_  I  _  A 


Var.  7. 


Var.  8. 

_  ..  I  L_  I  _  w  I  ^  II 

-_  ^  I  _  V.  I  t_  I  l_  II 

_  v>  I  L.  1  _   w  I  L.  II 

_  ^  I  _  w  I  L_  I  L_  II 

Var.  9.     alla  rivorsa. 

!_  I  _  .>  I  L_  I  L_  II 

l_  I  _  w  I  _  w  I  L  11 

l_  I  _  ^  I  I I  I II 

L_   I  _  w  1  _   w  I  L_  II 

Var.  10.     alla  riversa. 

iL_l-v^^!L_l-^iv^wll_^^lv^wwl 
i_wl_v^ll_lw,w^llL_l-^^lL_ 


Var.  11. 

_  w  l-w  w  l_   w  iL 

_  w  I  -^  w  I  L_  1  I 

_  ^  l-w  w  l_  w  iL 


Selimidt,  Metrik.  J7 
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Var.  12. 

Uns  mass  Parzen-hand  sparsam  das  leben, 
kaum  zwei  spannen  zeit  gab  uns  das  Schicksal: 
scheucht  weit  aus  der  brüst  harmvolle  sorgen, 
streut  lenzblumensaat  euch  auf  den  weg  aus. 

Var.  13.     Leicht  anapästisch. 

Mit  dem  kränze  geschmückt  braunlockiges  haar, 
gebt  grillen  und  sorgen  den  winden; 

noch  winket  zum  tanz  uns  fröhliche  schar, 
noch  lässt  uns  liebe  sich  finden. 


In  dieser  Weise  fasst  Apel  fast  alles  und  jedes  als  | -Takte 
auf,  deren  zweie  dann  verbunden  | -Takte  geben;  beide  Auf- 
fassungen kommen  ganz  auf  dasselbe  hinaus,  da  man  auch  dort, 
wo  man  als  | -Takte  fasst,  dennoch  je  den  ersten  von  zweien 
stärker  intonirt,  sobald  keine  Tripodien  oder  Pentapodien  vor- 
liegen. Es  ist  also  _L  w  I  -^  w  II  genau  dasselbe  als  j_  ^  ^  w  I . 
Dass  der  wackere  Forscher  in  dieser  Weise  das  Wesen  der  griechi- 
schen Rhythmen,  indem  er  sie  fast  alle  in  dieselbe  Schablone 
zwängt,  richtig  getroffen  habe,  dies  kann  heutigen  Tages  überhaupt 
wohl  niemand  mehr  annehmen. 

Aber  fragen  wir  uns  doch  einmal  nur  aufrichtig,  ob  wir, 
seien  wir  nun  Deutsche,  Franzosen  oder  Engländer,  die  antiken 
Pdiytlimen  nicht  so  declamiren?  Wer  aufmerksam  seine  eigene 
Praxis,  so  lange  dieselbe  nicht  durch  lange  andauernden  Fleiss  ge- 
schult und  förmlich  dein  modernen  Usus  (auch  der  Gelehrten!) 
entfremdet  ist,    prüft,    der  wird  mir  zustimmen.     Notirt  mögen 

unmerhin    die  Jonici    richtig    sein    als    ^^i ^wl ,    die 

Päonen   als  _  ^  _  i  _  ^  _  I ,   die   Bacchien   als  ^  i . ^  I : 

sprechen  und  vortragen  wird  man  dennoch  als  o  i  l_  I  -^  v..  I  l_  I  _, 
_  .../ Il_  i_  vv  1 1_.  I ,  v^  I  L_  i_  >..^  Ii_l_.  Mit  der  antiken  musi- 
kalischen Composition  stimmen  diese  Rhythmen  aber  keineswegs; 
dies  werden  wir  auch  von  unserem  jetzigen,  dem  metrischen 
Standpunkte,  aus  mit  Sicherheit  erkennen. 

Aber  für  die  reine  Declamation  sind  im  Deutschen 
nicht  einmal  die  oben  angegebenen  Apelschen  Rhythmen 
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Var.  12.     Grave. 

L_  lL_l_  w  Il_,  IIl_I_wIi_Il_II 

L_ll_l_wll_,    lll_l_wll_ll_ll 
L.lL_l_v^lL_-lll_l_wll_ll_ll 


Var.  13. 

w  H-w  w  1-^  w  li— l_' 
w  II -^  w  I  _  ^  1  ^  w  I  _, 

w   II  _   ^  I  ^   w  I  L_  I  _  A  II 

facliscli  vorhanden.  Es  sind  violmehr  bereits  Rhythmen,  die 
kaum  anders  als  in  dem  halb  singenden  Vorlrage,  dem  Recitaliv 
unserer  Dramen  vorkommen  können.  Schon  Eurli.  §  2,  i  (vgl. 
die  deutsclien  Schemen  daselbst  §  8)  habe  ich  darauf  aufmerksam 
gemacht,  dass  bei  uns  der  Unterschied  von  Längen  und  Kürzen 
in  der  Declamation  wenig  hervortritt;  wir  declamiren  nicht: 

Rosen  auf  den  iveg  gestreut 

als  _  w  I  _  w  I  _  ^  1 1_  II ,  sondern  vielmehr  als  _^ i  ^ I  _l._  I  lu  II , 

die  Silben  nur  durch  stärkere  und  schwächere  loten  unterscheidend, 
so  dass  wir  keineswegs  in  einem  Verse  wie 

Freude  ruft  überall 

langen  Silben  den  dreifachen  Werth  gewöhnlicher  Kürzen  geben, 
sondern  vielmehr  aussprechen: 

__l_i   \--\-  i  11 

Da  wir  aber  leicht  die  Stimme  bis  zum  Recitativ  anschwellen 
können,  so  wollen  wir  einmal  den  obigen  Rhythmen  die  volle  An- 
erkennung nicht  versagen,  und  es  steht  nichts  enigegen,  über- 
haupt in  dieser  für  das  Recitaliv  passenden  Art  deutsche  Verse  zu 
notircn. 

Lesen  wir  aber  diese  Apelschen  Variationen  in  der  von  ihm 
gegebenen  Reihenfolge  durch:  in  der  Thal,  wir  werden  nichts  als 
eng  verwandte  Variationen  dcsselhen  rhylhmischen  Themas  ver- 
nehmen!    Ist  doch  auch  der  hihalt  der   14  Strophen  derselbe:    in 

17* 
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jeder  derselben  wird  zu  heilerem  Lebensgenüsse  aufgefordert,  da 
das  Leben  ja  so  kurz  sei  und  unerbittlich  davon  fliehe.  Wie  wäre 
es  aber  möglich,  in  wirklichen  Choreen,  Logaöden,  Dactylen,  Ana- 
päslen,  Jonici,  Päonen  und  Bakcliien  so  einen  und  denselben  an- 
tiken Text  zu  behandeln!  Das  Ethos  dieser  Taktarien  isl  im 
Griechischen  ein  so  himmelweit  verschiedenes,  und  es  wird  ausser- 
dem durch  die  verschiedene  Form  der  Sätze  (oh  pochende,  springende, 
gedehnte  u.  s.  w.  vgl.  Comp.  §  18)  so  ausserordentlich  modificirt, 
dass  man  vom  Standpunkte  der  griechischen  Rhythmik  gar  nicht 
begreifen  kann,  wie  es  möglich  wäre,  ein  solches  Kunststück  fertig 
zu  bringen.  Wer  jene  alten  Weisen  in  ihrem  wirklichen  Taktmasse 
zu  rccitiren  gewöhnt  ist,  der  muss  sich  gestehen,  dass  man  eben 
so  gut  mit  Pauken  und  Böllerschüssen  ein  zartes  Liebeslied  musi- 
kalisch vortragen  könnte,  als  dass  obige  Taklarten  als  A'arialionen 
eines  und  desselben  Themas  benutzt  werden  könnten. 

Doch  die  Schuld  liegt  keineswegs  an  der  von  so  vielen  Philo- 
logen meist  in  blindem  Fanalismus  proclamirlen  ünwissenschafllich- 
keit  Apels;  vielmehr  isl  Apel  hier  gerade  der  wissenschaftliche 
Forscher,  der  das  in  klarer  Schrift  und  Ausdrucksweise  darstellte, 
was  die  eigentlichen  Philologen  stets  in  ihrer  Pra.xis  unbewusst 
eben  so  gemacht  haben,  sofern  sie  überhaupt  es  auch  nur  ver- 
standen, schwierigere  Verse  wenigstens  so  vorzutragen,  dass  sie 
sich  von  der  Prosa  unterschieden.  Es  war  aber  gewiss  ein  grosses 
Verdienst,  den  Irrthum  wenigstens  zu  klarem  Bewusstsein  zu  bringen, 
zumal  diesem  hTthume  viele  Wahrheil  beigemischt  war. 

Wir  sehen,  dass  man  sich  vor  nichts  mehr  zu  liüleii  habe, 
als  in  der  Ai'l  und  Weise,  wie  man  die  antiken  Hliylhmen  decla- 
mirt,  ihr  eigentliches  Wesen  zu  erblicken.  Nicht  einmal  der  so 
einfache  Dactylus  hat  in  unserem  Munde  den  antikt-u  Charakter, 
wie  viel  weniger  dann  die  Päonen,  Bakcliien  oder  gar  Dochmien! 
Wer  also  nicht  in  das  Innere  der  musikalischen  Composition  ein- 
dringt und  es  vermag,  dem  modernen  Schlendrian  gänzlich  zu  ent- 
sagen, der  bilde  sich  nur  nicht  ein,  eine  einzige  antike  Strophe 
zu  verstehen.  Er  wird  sie  trotz  der  gegebenen  Schemen,  die  ihm 
nur  todle  Schablonen  bleiben,  declamiren  nach  moderner  Art. 
Vielleicht  aber  werden  die  später  folgenden  metrischen  Reweise  dem 
Einen  und  Anderen  die  Augen  öffnen. 

Es    darf    freilich    nicht    vergessen    werden^     dass    auch    die 
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Grieclieii  selir  mannigfallige  logaödisclio  Weisen  halten,  in  denen 
manche  Sätze  den  Choriamben,  den  Jonici,  den  Anapästen  u.  s.  w. 
analog  sind.  Wir  werden  sie  später  betrachten  und  die  schein- 
baren Choriamben  u.  s.  w.  von  den  echten  luiterscheiden  lernen. 

4.  Ich  kann  es  mir  nicht  versagen,  noch  an  einem  anderen 
schlagenden  Beispiele  den  Unterschied  der  modernen  Rhythmen 
überhaupt  von  den  antiken  deutlich  zu  machen.  Dasselbe  wird 
Manchem  zeigen,  dass  er  überhaupt  von  dem,  was  die  rhythmische 
Nolirung  eines  alten  Gesanges  eigentlich  bedeutet,  noch  keine  Vor- 
stellung hatte;  und  eine  solche  Selbslerkennlniss  ist  ja  der  Anfang 
eines  jeden  wahren  Wissens. 

Ich  bin  mir  bewusst,  der  modernen  Poesie  kein  übles  Vor- 
urtheil  entgegen/ntragen;  vielmehr  rechne  ich  manche  Schöpfungen 
der  deutschen  und  der  englischen  Literatur  zu  dem  Schönsien, 
was  der  menschliche  GeisL  überhaupt  hervorgebracht  hat.  So  ver- 
dienen auch  die  Bemühungen,  die  antiken  Chorgesänge  uns  durch 
freie  Ueberlragungen,  in  denen  an  die  Stelle  der  allen  musikali- 
schen Rhythmen  deutsche  Strophen  mit  wohlklingenden  Reimen 
treten,  die  vollste  Anerkennung.  Es  ist  in  der  That  von  jener 
schwer  lesbaren  und  kaum  verständlichen  Uebersetzung  des  sonst 
so  tüchtigen  Tliiersch  bis  zu  derjenigen  der  Olympischen  Sieges- 
lieder von  Morilz  Schmidt  ein  gewaltiger  Fortschritt,  wenn  der 
Letztere  auch  in  dem  Bestreben,  die  herrlichen  Dichterwerke  un- 
serem Gefühle  näher  zubringen,  allzu  sehr  die  antike  Anschauungs- 
weise zurück  Ireteij  lässt.  So  kann  man  auch  mit  wahrem  Wohl- 
gefallen W.  llolfinann's  üebersetzungen  Sophokle'ischer  Ghorlieder 
(Berlin  1869  und  1870)  lesen;  sie  werden  namentlich  dazu  bei- 
tragen —  und  das  ist  das  höchste  Ziel  einer  guten  üeberzelzung  — 
dem  nicht  streng  philologisch  gebildeten  Publikum  Geschmack  für 
die  heiTliehen  Lieder  des  unsterblichen  Dichters  einzuflössen.  Ueber- 
.setzungen,  die  mit  solchem  Geschicke  gemacht  sind,  haben  das 
Recht  auch  einer  längeren  Existenz,  w^eil  sie  zugleich  selbständige 
Schöpfungen  sind.  Dieser  letztere  Punkt  aber  ist  besonders  ins 
Auge  zu  fassen;  denn  dass  die  entstandene  deutsche  Form  in 
keini'r  Weise  der  gnechischen  conform  oder  auch  nur  analog  ist, 
dass  sie  desshalb  dies(!lbe  durchaus  nicht  ersetzen  könne:  dies 
darf  keinen  Augenblick  vergessen  werden.  Wir  wollen  uns  dieses 
an  der   an   und   für  sich    schönen  Uebcrselzung,   die  W.   Iloffmaiin 
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von  Oed.  R.  II  gegeben  hat,  klar  machen.  Ich  werde  aber,  was 
für  unseren  Zweck  vollkommen  genügt,  nur  die  Strophen,  nicht 
auch  die  Gegenstrophen  geben  und  bei  dem  Sophokleischen  Texte 
selbst,  dessen  Analyse  ich  geben  werde,  dasselbe  Verfahren  beobachten. 

Str.  I. 
Wer  ist's,  von  dem  der  Gottesmund  in  Delphi's  felsenthale  sagt, 
Dass  er  die  that  mit  blut'ger  band,  die  fluchenswürdige  gewagt? 
Jetzt  überhol'  an  kraft  und  wucht 
windschnelle  rosse  seine  flucht! 
Gewaffnet  mit  der  blitze  feuer 
stürzt  Zeus'  erzeugter  auf  ihn  dar, 
und  hinter  ihm  die  grause  schar 
der  sichern  todesungeheuer. 

Str.  II. 
Schrecklich  ist's,  ja  schrecklich,  was  er  aufgewühlt  der  weise  «eher! 
Ralhlos  steh'  ich  da,  dem  glauben  jetzt  und  jetzt  dem  zweifei  näher. 
Hange,  bange  ganz  in  sorgen: 
dunkel  ist  so  heut  wie  morgen  I 
Denn  weder  einst  noch  jetzt  gehört 
hab'  ich  die  künde,  dass  den  frieden 
einmal  das  haus  der  Labdakiden, 
noch  dass  ihn  Polybos'  geschlecht  gestört  — : 
wie  könnt'  ich  also  mich  erfrechen, 
des  königs  weiter  ruhmesbahn 
feindselig  prüfend  mich  zu  nah'n, 
um  Laios'  verborg'nen  tod  zu  rächen? 
Vergleichen  wir  den  Urtext! 

Str.  1. 

appif]T'  appTJTOv  TeXecavta  cpoivCoiai  legci")', 

"ßpa  vcv  aeXXa8ov 
ucTCov  c^svapcjTspov 
5.     (puyä  KÖha.  vo[xav. 

"GvoTcXo?  ^ap  £7ü'   auTcv  sTrev'iS'poOxsi 
Tcupt  xai  ax&poTcat^  c  At6(;  ^evsTa?" 
5etvai  5'  ä;j.'  stzovxcci  K%e(;  avaTuXaxYjTot.. 


§  12.     Die  rhythmische  Declamation.  2G3 

Str.  IL 

Aetva  [xev  ouv,  5s!.vq:  "capaöast,  0090?  olow'^iTa.c, 
ouTs  Soxouvi:'  out'  aKoc^daxo^y '  0  ii  Xe^«  5'  areopo. 

Il£TO{ji.at.  5'  sX^catv  ouV  sv'ä'a5'  opwv  oür   oTriao. 
Tt  yap  T]  Aaß§axt6ai.? 
5.     "i)  T«  üoXußou  v£lxo(;  sxsIt'  ours  Tca^oi'ä^sv  tcot'  £707'  ouxs 

Ta  vuv  zti) 
sjxa^ov,  Tupoc  oTou  8tj  ßacavM  [eTit.a'cajxsvoi?;] 
sTct  xav  e7i:L6a(j.ov 
9aT(.v  sl'fji,'  AaßSaxLÖaic  eTuixoupo^  a^vjXov  'ä'avaTov. 

Str.  I. 
1.      v..i_..li_l^v^l_^,  II_wI_wIl_I_aII 

II.  >   i  ^    w   I  _    w      IJ_   A   II 

>  i  -^   v^  I  _   ^  I  _L  A  il 

5.      w  :  ^  w  I  Li.  I  _  A  ]] 

III.        ü)  i  -^  w  I  -^.   w  I  _    >  I  _  A  II 
a).=  -^v.^l-^wl^^wl_All 
>:-^v^l_  >l_v^lv^  v^  v^Il_1_.  a]] 

Str.  U. 

I.  _V.W_l_^V._ll_^^_l_WW_ll 

v>v^    I  \-y    ^^    11   Kj    ^^    I  w     v^   —   J 

II-       ^   w  :  _  _  vy   v^  I ^  w  II >^   v.y  I  LJ  ä:  II 

^wi ww1lj7\II 

5.  wwl ^wl ^,^11 ^wl wv^l 

Ä  II 

^wiLJwwl v^wll ^wIljäII 

w   w-LJw    wl 7\!1 

w    wi w   wl ^    v^JLJ.v^   ^vlll_J>^   wi ^^1 

I— 1    A    ]] 

Vergleiclicn  wir  j(Hzl  die  deutsche  „Composilion"  (der  Name 
wird  sich  als  nicht  zulrcdend  erweisen)  mit  der  griechischen.  Doch 
.sei  der  Leser  noch  einmal  dringend  gewarnt,  die  letztere  nicht  in 
deutschen  Rhythmen  zu  lesen:  er  mache  nicht  aus  den  Choriamben 
-^  w  I  L_  1  ^.>  v_/ 1  L_  II '  nicht  aus  den  Jonici  u  !  i_  l  ^^  ^  I  l_  I  _ 
nach  Apels  Weise ,  sondern  trage  beide  mit  den  ihnen  zukommenden 
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Taktformen  wirklich  vor:  da  wird  ein  ganz  anderer  Effect  zu  Ta'gc 
treten!  Freilich  wird  man  zu  einem  singenden  Vortrage  greifen 
müssen  und  dabei  ganz  besonders  die  starken  Iclen  zu  beobachten 
haben,  welche  die  Längen  in  den  beiden  in  der  zweiten  Strophe 
herrschenden  Taktformen  haben. 

Der  blinde  Seher  Teiresias  hat  auf  den  vielgeliebten  König 
Oedipus  die  schwersten  Anschuldigungen  geliäufl,  ja  ihn  deutlich 
genug  als  den  fluchbeladenen  Mörder  des  Laios  bezeichnet,  dem 
die  Stadt  das  schwere  Strafgericht  der  Götter  zu  verdanken  hat. 
Der  Chor  ist  in  die  grösste  Aufregung  gerathen,  doch  vermag  er 
nicht  ohne  weiteres  jene  Anklage  zu  glauben.  Seinem  Geiste 
schweben  die  schrecklichen  Leiden  vor,  welche  der  verbannte  Ver- 
brecher erdulden  wird,  der  vergeblich  versuchen  wird,  den  ihn  er- 
eilenden Rachegeistern  zu  entrinnen  (Str.  I).  Aber  er  muss  wenig- 
stens den  Gedanken  ins  Auge  lassen  —  er  drängt  sich  ihm  zu 
lebendig  auf  — ,  dass  der  geliebte  König  einst  den  schweren  Fehl- 
tritt begangen;  und  die  blosse  Vorstellung  ist  ihm  überaus  schreck- 
lich (Str.  II,  Per.  I);  wieder  siegt  doch  die  Ueberzeugung ,  dass 
der  Wohllhäter  der  Stadt,  der  sie  einst  von  dem  üngethüme  der 
Sphinx  erlöst  hat,  an  ihrem  jetzigen  Unglücke  nicht  schuld  sein 
könne. 

Wir  sehen  nur  auf  das  Taktmass:  wie  unübertrefflich  schön 
und  wahr  sind  die  ausgesprochenen  Gefühle  in  den  drei  verschie- 
denen Rhythmen  zu  Tage  getreten:  die  innere  Erregtheit  durch  die 
zu  gleicher  Zeit  feurigen  und  doch  gewichtigen  Logaöden  (Str.  I) 
mit  ihren  wuchtigen  Synko|»en  und  stark  intonirten  zwcinotigen 
Takten  (_  >  wiederholt).  Man  vergleiche  die  feierlichen  Dactylen, 
wie  sie  dem  eben  so  feierlichen  Inhalte  des  ersten  Chorgesanges 
angemessen  sind,  und  man  wird  an  einem  einzigen  Beispiele  be- 
greifen, was  griechische  Rhythmen  besagen  wollen.  Aber  man  kann 
zu  demselben  Resultate  kommen,  wenn  man  die  zweite  Stro|)he 
unseres  Gesanges  vergleicht.  Denn  die  schrecklichste  Vorstellung 
kleidet  sich  in  Choriamben,  den  die  ungeheuerste  Aufregung  be- 
zeichnenden Rhythmus;  die  Gegenslrophe  widerspricht  nicht,  indem 
dort  der  (>hor  (V.  1 — 2)  sich  von  dem  Glauben  an  den  so  hoch 
geachtelen  Seher  gewaltsam  losreis  st.  Und  nun,  die  beruhi- 
gcndiTen  Gedanken  am  Schluss  auch  durch  die  zwar  noch  sehr 
stürmischen,    alter    nicht   mehr   wilden    und    ungefügen  -lonici.     Die 
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Rliylhmen  also  haben  genau  den  Ablauf,  den  der  Inhalt  hat;  und 
wie  der  letztere  ein  wohl  gegliedertes  und  entwickeltes  Ganzes,  eine 
volle  Einheil  bildet,  so  bilden  es  auch  jene.  Denn  bezeichnen  wir 
mit  a  den  gemässigtsten,  mit  c  den  ungestümsten  Rhythmus,  wäh- 
rend h  die  Mitte  zwischen  beiden  bildet,  so  ist  der  Ablauf: 

logaöd.  =^  a 
choriamb.  =  c 
jonici         =  h 

Von  grösserer  Ruhe  also  geht  der  Lauf  unmittelbar  in  die 
höchste  Aufregung  über,  die  als  „rhythmischer  Tumult"  die  Mitte 
bildet,  um  dann  in  ein  ruhigeres  Mass  zurückzuleiten.  Eine  Melo- 
die, die  im  höchsten  Tumulte  schlösse,  wäre  überhaupt  keine 
Melodie;  in  dieser  Weise  könnten  nur  einzelne  halb  selbständige 
Partien  einer  grösseren  Composition  gebaut  sein,  die  dann  in  den 
folgenden  Abschnitten  noch  ihre  befriedigende  Auflösung  landen; 
und  solche  Gesänge  haben  wir  in  der  Composilionslehre  in  den 
musikalisch  einigen  Trilogien  des  Aeschylus  kennen  gelernt. 

Und  nun  die  deutsche  Uebersetzung?  Freundlicher  Leser! 
Wenn  du  nicht  schon  bei  einmaligem  flüchtigen  Ueberlesen  ge- 
wahrst, dass  diese  Rhythmen  mit  dem  Inhalte  nicht  das  geringste 
zu  thun  haben:  dann  l'reiiich  —  verzeihe  mir!  —  muss  ich  dir 
jegliche  Befähigung,  poetische  Formen  zu  verstehen,  unbedenklich 
absprechen.  Versuche  es,  nach  diesen  selben  Schemen  ein  heiteres 
Frühlingslied  zu  dichten:  es  wird  gefallen  und  selbst  bei  einer 
Composition,  die  sich  genau  an  die  declamalorischen  Rhythmen 
anschliesst,  auf  ein  modernes  Gemüth  guten  Eindruck  machen. 
Bist  du  aber  noch  nicht  an  Hymens  Altar  getreten:  dann,  ja  dann 
dichte  hiernach  ein  zartes  Liebeslied,  und  die  gefühlvolle  Jungfrau 
wird  Thränen  der  Rührung  vergiessen.  Wäre  aber  der  ruhmvolle 
Krieg  erst  im  Entstehen:  wahrlich,  deine  Rhythmen  hätten  in  den 
mutliigen  Scharen  der  Valerlandsvertheidigcr  dieselbe  Begeisterung 
erzeugt,  wie  „di(!  Wacht  am  Rhein".  Und  hat  nicht  die  erste  Strophe 
fast  denselben  Hau':' 

Sehen  wir  uns  aber  jetzt  den  Bau  tler  griechischen  Strojjhen 
an;  wir  brauchen  nur  je  die  erste  derselben  in  Urtext  und  ueber- 
setzung zu  vergleichen,  um  des  Unterschiedes  bewussl  zu   werden. 
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Per.  I.    Der  schwere  bedeutungsvolle  Spruch  des  Orakels:  —  zwei 

volle  gewichtige  Verse. 

Per.  n.    Ruhelose  Flucht  des  Verbannten :  —  kleine  unruhige,  flinke 

Tripodien,  immer  mit  Ver.spausen  abbrechend,  um  die  vielen  Irrungen 

in  Kreuz  und  Quere  zu  malen.    (Vgl.  die  Anmerkungen  zu  Ag.  I,  8 

in  der  Eurhythmie!) 

Per.  HI.     Kraft  und  Schnelligkeit  der  göttlichen  Macht:  —  im  Ver- 

hältniss  zu  den  Trijiodien  gewichtige  Tetrapodien,  äusserst  lebhafte 

Bewegung  bekundend  durch  zweisilbigen  Auftakt! 

Schlussvers.     Das  unentrinnbare.  Alles  besiegende  Geschick  —  der 

mächtigste  rhythmische  Satz,  die  Hexapodie,   schwer  gewichtig  mit 

fallenden  Takten  schliessend. 

Siehe  jetzt  den  Text  im  Sophokles  selbst,  besser  noch  in  der 
Compositionslehre,  an:  und  du  wirst  finden,  dass  auch  die  Gegen- 
strophe im  Inhalte  eine  genau  entsprechende  Entwicklung  hat.  Hast 
du  gut  zugesehen,  dann  wirst  du  erkennen,  dass  selbst  eine  scheinbar 
so  unbedeutende  Aenderung,  wie  die  Trennung  des  Schlussverses 
in  zwei  Verse: 

Setvat  5'  ap.'  STTOvra'. 
Kiigzc,  avaTCXaxTjxoi, 

von  Dilldorf  und  Anderen  vorgenommen,  der  vollgültigste  Beweis 
ist,  dass  diese  Auetoren  auch  nicht  die  leiseste  Ahnung  von  dem 
hatten,  was  eine  griechische  Strophe  ist.  Denn  wir  gebrauchen 
wahrlich  die  Responsionsbogen  nicht,  um  den  Ablauf  der  Rhythmen 
uns  klar  zu  machen,  und  es  haben  desshalb  alle,  welche  es  ver- 
suchten, eine  Willküiiichkeit  bei  Aufstellung  der  letzteren  nachzu- 
weisen, ihre  Zeit  vollständig  mit  Gefechten  im  Spiegel  vergeudet. 

Aber  wiederum  stimmen  in  der  Strojihe  nicht  bloss  partien- 
weise Inhalt  und  Rhythmus,  sondern  auch  die  Entwicklung  des  letz- 
teren ist  eine  durchaus  effectvolle  und  leicht  erkennbare.  Die  stärkste 
Bewegung  im  Centrum  und  ein  voller  gewichtiger  Abschluss:  dies 
sagt  für  jeden,  der  irgend  musikalisches  Verständniss  hat,  schon 
genug. 

Und  die  entsprechende  deutsche  Strophe?  Sie  ist  scheinbar 
der  griechischen  nachgebildet,  in  drei  Perioden  gctheilt,  davon  die 
erste  aus  zwcisätzigen  Versen;  die  letzte  aus  vier  kleinen  Versen, 
wie    in    den    rhvthmusverdunkelnden    Textausgaben;    die    mittlere 
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Perlode  wie  bei  Sophokles  die  kleinste.  Aber  eben,  es  sind  nur  die 
Längen  gemessen;  alles  Uebrige,  also  die  eigenlliche  Hauptsache  ist 
vernachlässigt.  Die  Strophe  ist  ein  eben  so  getreues  Bild  der  grie- 
chischen, wie  ein  Strich-  und  Hakenschema  nach  aller  Weise;  es 
ist  keine  Spur  von  der  rhythmischen  Bewegung  und  Enlvvickelung 
im  Sophokleischen  Texte  wieder  zu  entdecken.  So  ist  z.  B.  die 
Schlussperiode  ganz  der  mittleren  gleich,  nur  dass  sie  die  doppelte 
Verszahl  hat.  Und  ist  etwa  die' erste  Periode  von  den  beiden  übrigen 
t  hat  sächlich  verschieden?  Man  schreibe  doch  nur  die  einzelnen 
Kola  als  Verse  getrennt,  und  man  wird  sogleich  wahrnehmen,  dass 
die  ganze  Strophe  aus  denselben  langweiligen  Tetrapodien  besteht, 
von  denen  nur  zwei  ein  wenig  dadurch  abweichen,  dass  sie  vollen 
Ausgang  haben. 

Wer  also  nur  erkennen  will,  der  kann  erkennen,  dass  deutsche 
Nachahmungen  wie  die  vorliegende  es  nur  durch  die  Schreibart  auf 
dem  Papiere  sind,  dass  sie  aber  nicht  einmal  eine  Tangente  an  den 
Kreis  des  griechischen  Rhythmus  bilden;  und  so  zeigt  es  sich  denn 
je  mehr  und  mehr  für  jeden  Unbefangenen,  was  ich  in  der  Vorrede 
zu  den  Monodien  sagte,  dass  „jedes  deutsche  Gedicht  im  Verhält- 
niss  zu  den  entsprechenden  griechischen  reine,  nur  etwas  rhyth- 
misch gefärbte  Prosa  sei."  —  Erst  wer  dieses  zu  beherzigen  ver- 
steht, der  wird  in  den  griechischen  Dichtungen  wahrhaftige  musi- 
kalische Compositionen  erkennen  und  die  lebenden  Körper  überhaupt 
nicht  mehr  mit  den  Schalten,  welche  sie  auf  den  Boden  werfen, 
vergleichen  wollen.  Die  deutschen  Strophen  sind  solche  Schatten 
der  griechischen  im  vollsten  und  unzweideutigsten  Sinne  des  Wortes. 

5.  Wir  wollen  jetzt  versuchen,  nachdem  wir  das  Unzuläng- 
liche der  deutschen  Declamation  im  allgemeinen  erkannt  haben 
(denn  das  musikalisch  componirle  und  wirklich  gesungene  Lied  tritt 
schon  einen  bedeutenden  Schritt  näher  an  die  griechische  rhythm. 
Composilion  hinan),  ein  deutlicheres  Bild  der  griechischen  Declamation 
zu  erlangen. 

Wie  hat  ein  Aeschylus,  ein  Sophokles,  ein  l'indar,  wie  liabtüi 
überhaupt  die  grossen  griechischen  Dichter  ihre  Gesänge  selbst 
declamirt,  wenn  sie  dieselben  nicht  musikalisch  vortrugen?  Von  der 
Beantwortung  dieser  Frage  hängt  auch  die  Pra.xis  ab,  welche  wir 
uns  als  die  schönste  und  richligslc!  anzueignen  haben.  Und  diese 
Beantwortung  ist  ungemein  leicht  und  vollständig  .sicher. 
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Hast  du  einmal,  nur  ein  einziges  Mal,  freundlicher  Leser,  eine 
Oper  besucht,  in  welcher  einzelne  Arien  auf  dich  einen  so  leben- 
digen musikalischen  Eindruck  machten,  dass  die  Melodien  dir  län- 
gere Zeit,  vielleicht  für  immer  lebendig  im  Gedachtnisse  blieben? 
Oder  machten  einige  Couplets,  auf  einem  Volkslheater  vorgetragen, 
auf  dich  einen  ähnlichen  Eindruck?  Nun  wohl:  war  dieses,  dann 
wirst  du  kaum  an  die  Texte  denken  können,  ohne  dir  zugleich  die 
Melodien  zu  vergegenwärtigen,  und  seihst,  wo  du  einmal  in  leben- 
diger Rede  eine  Strophe  anführst,  da  wirst  du  sie,  auch  ohne  zu 
singen,  in  dem  zugehörigen  Taktmasse  vortragen.  Und  frage  einmal 
den  Componisten,  wie  ihm  die  Rhythmen  vorschweben:  er  wird 
wahrlich  sich  blutwenig  um  Strich-  und  Ilakenschemen,  die  nicht 
einmal  der  Natur  der  Silben  vollkommen  Rechnung  tragen,  küm- 
mern, es  sei  denn,  dass  er  geneige,  zu  einem  schulmeisterischen 
Standpunkte  dem  aligemeinen  Yorurtheile  zu  Liebe  herabzusteigen. 
Und  sollte  es  einem  Sophokles  und  seinen  Hörern  wohl  irgend 
anders  ergangen  sein?  Oder  sollten  die  ganz  von  Musik  erfüllten 
Griechen,  die  vielleicht  eher  die  Flöte  blasen  und  die  Leier  spielen 
konnten,  als  sie  die  Buchslaben  kennen  lernten,  es  gerade  umge- 
kehrt gemacht  haben? 

Nun  gut.  W.  Brambach  hat  dieses  ganz  natürliche  musikalische 
Gefühl  nicht  mit  seinen  wohl  geformelten  Regeln,  mit  seinen  (-ilalen 
u.  s.  w.  auswendig  lernen  können;  es  gelallt  also  W.  Brambach, 
die  Griechen  für  Barbaren  zu  erklären,  welche  Gedichte  nur  wie 
eine  lahme  Prosa  zu  declamiren  verstanden:  genügt  der  gelehrte 
llochmulh  des  von  Bücherslaub  Genährten,  auch  wenn  er  nicht  auf- 
hört, der  Jugend  die  höchsten  und  idealsten  Genüsse  zu  vergällen, 
die  Natur  selbst  aufzuheben? 

Aber  ich  will  ein  deutlicheres  und  Allen  bekanntes  Heis[)iel  an- 
führen. Als  zuerst  im  Sommer  1870  das  neue  Rheinlied  eine 
reissend  schnelle  Verbreitung  in  Deutschland  fand,  da  hörte  man 
es  gesungen  aus  jedem  Munde,  und  so  prägte  sich  uns  die  Me- 
lodie viel  sicherer  ein  als  der  Text;  man  kann  dreist  behaupten, 
dass  CS  kaum  einen  Deutschen  gibt,  dcir  diese  Melodie  nicht  voll- 
kommen kainilr;  den  Text  aber  werden  nicht  allzu  Viele  auswendig 
wissen.  Jedenfalls  ist  aber  der  Refrain  auch  jeilem  Ivinde  gcläulig. 
Den  allgemeinen  „metrischen"  (d.  i.  nnmetrischen)  Schemen  nach 
sollte  er  inlonirt  werden: 
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Fesl  steht  und  frci'i  die  Wacht  am  Rhein. 
^!_wI_^I_^I_-aII 
oder  etwa:    Fesl  steht  und  treu  die  Wacht,  die  Wäclit  am  Rhein. 


Nun  frage  ich  aher  meine  Zeitgenossen,  ob  irgend  jemand  den 
Refrain  nacii  diesen  Iclen  declamiren  geliört  hat?  Ich  habe  stets, 
im  gewöhnlichen  Loben  schon,  wo  jemand  ihn  anführte,  nur  ver- 
nommen : 

Fest  stellt  und  treii  die  W'aciit,  die  Wacht  am  Rhein. 

t_l_wl_^l_,wlli_ii_!L_lU  oder  etwa 

l_\\ I I  _,  _  II  L_J  !  '^  1  ^  II  • 

Der  Grund  dieser  Art  des  Vortrages  ist  einerseits  die  jedem  auch 
bei  der  Declamation  nocii  gegenwärtige  Melodie;  aber  es  kommt 
hierzu  noch  die  so  angenehme  wie  seltene  Erscheinung,  dass  die 
musikalischen  Rhythmen  dieses  Refrains  ausgezeichnet  schön  zu  dem 
Inhalte  stimmen.  Eben  das  „feste"  männliche  Vertrauen  spricht 
sich  in  diesen  stark  intonirten,  unmittelbar  einander  folgenden  Silben 
aus.  So  wird  erst  einem  späten  E[)igonen,  dem  die  Melodie  nicht 
mehr  in  lebendigem  Bewusstsein  ist,  der  sie  gleichsam  nicht  mit 
durchlebt  hat,  die  obige  schulmeisterlsch  schablonirte  Intonlrung  als 
eine  dem  Gedichte  entsprechende  erscheinen,  da  ja  leider  ein  so 
inniges  Verwachsen  von  Inhalt  und  rhythmischer  Form  bei  uns  eine 
Seltenheit  ist  und  folglich  wir  beim  Declamiren  von  Gedichten  nur 
auf  die  äusserlich  bemerkbaren  Formen  sehen  können,  von  der 
musikalischen  Composltlon  uns  aber  aus  den  Worltexten  keine  Vor- 
stellung machen  können.  Wir  sehen  also,  was  aus  einem  nur  im 
Texte  überlieferten  Liede  wird:  es  bleibt  schliesslich  nicht  mehr  als 
ein  Schatten  zurück.     Denn  der  Gang  ist  der  folgende: 

I.     Musikalisch  componlrtes  Lied. 

IL     Man  declamirt  es  noch  in  den  musikalischen  Rhythmen. 

III.  Man  hat  ein  Silbenschema,  das  man  nicht  mehr  verslehl, 
und  welches  um  so  dunkler  und  unveisländlicher  wird,  je  mehr 
gelehrte,  des  Inhaltes  entbehrentlc  Plua-en  man  darnbcr  macht, 
und  je  künsilicher  die.  aufgeslelRen  Systeme  slni,!. 

Mit  anderen  Worten  aber  ist  die  Entwicklung  Iblgcnde: 

1  Ghorgesang,  musikalisch  vorgetragen  und  aufgeführt,  und 
so  im  Gedächtnisse  des  Dichters  und  seines  Auditoriums. 
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II.  Derselbe  vom  Dichter  oder  einem  der  Hörer  aus  dem  Ge- 
dächtnisse declamirt,  mit  vollständig  bewahrten  Rhythmen  und  einem 
einfacheren,  aber  diesen  Riiythmen  und  folglich  der  Melodie  ent- 
sprechenden Tonfalle. 

in.  Alexandriner  und  Byzantiner  finden  die  nackten  Texte  vor 
(die  ersteren  vielleicht  mit  Yocalnoten  darüber,  bei  denen  die  Dauer 
als  selbstverständlich  nicht  angegeben  war);  sie  seilen  sich  die  Com- 
binationen  der  langen  und  kurzen  Silben  an,  geben  diesen  Namen 
—  und  die  Sache  ist  abgemacht!  Was  diese  finden  ist  völlig  gleich- 
gültig, denn  es  hat  nichts  mit  dem  Ursprünglichen  zu  Ihun.  Nun 
kommt  deutsche  Gründlichkeit  hinzu,  stellt  allgemeine  Grundsätze 
auf,  die  mit  der  Sache  eigentlich  nichts  zu  thun  haben,  doch  aber 
auf  manche  wirklichen  Entdeckungen  führen,  weil  sie  die  Thatsachen 
niclit  unbeachtet  lassen  —  und  die  „gelehrte"  Metrik  ist  fertig. 

Unsere  Aufgabe  bleibt  es  natürlich,  jenen  zweiten  Standpunkt 
vollkommen  zu  erreichen.     Die    grosse  Durchsichtigkeit    der   grie- 
chischen  Compositionen    hat  es   uns    ermöglicht;    namentlich    aber 
werden  wir  unterstützt  durch  die  stricte  Uebereinstimmung  von  In- 
iialt  und  Form  bei  jedem  griechischen  Gedichte.     Jene  Congruenz, 
bei  uns  eine  seltene  und  stets  anerkennungswertlie  Ausnahme,    ist 
bei  den  Griechen  die  Regel.    W'k  dürfen  also  kein  Bedenken  tragen, 
die  griechischen  Schöpfungen   auch  nach  den  aufgefundenen  wirk- 
lichen Rhythmen  zu  declamiren.     Ja,  ich   will   nur  noch  erwähnen, 
dass  die  Icten  so  den  Regeln  der  Lautlehre  (Buch  I)  entsprechend 
fallen,  dass  eine  genaue  Declamation  auch  der  kunstreichsten  Strophen 
lange  nicht  in  dem  Grade  von  der  Natur  der  gewöhnlichen  Sprache 
abweicht,  als  dies  häufig  in  höchst  einfachen  deutschen  Versen  der 
Fall  ist.     Auch  die  Nibelungenstrophe    hört  man   nicht  selten  von 
denen,  welchen  die  Melodie   des  Arndtschen   Ilusarenliedes  geläufig 
ist,   mit  vollen   musikalischen  Rhythmen  vortragen;    und  wenn  ein 
solcher  Vortrag  hier  für  uns  keine  Nothwcndigkeit  ist,  so  wird  sich 
doch  kein  wohlgebildetes  Ohr  dagegen  sträuben.    Wir  intoniren  also: 
Was  blasen  die  Trompeten?    Husaren  heraus! 
Es  reitet  der  Feldmärschäl  im  fliegenden  Saus, 
Er  reitet  so  freudig  sein  müthiges  Pferd, 
Er  schwinget  so  schneidig  sein  blitzendes  Schwert! 
Versuche  nur  jeder,  mit  gut  gehobener  Siimmc  so  vorzutragen, 
und  man  wird  bei  diesem  Vortrai-'e  etwas   i;;iiiz  anderes  fühlen,  als 
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tändelndes  Silben-  und  Reimspiel:  der  herrliche  Kriegsgesang  wird 
auch  in  der  Declamalion  als  ein  solcher  erscheinen.  Und  doch, 
hier  sind  eigenllich  die  Grundregeln  der  deutschen  Metrik  zum  Theil 
auf  den  Kopf  gestellt,  indem  die  Accent-Icten  (§  9,  2.  6)  ganz 
der  gewöhnlichen  Rede  zuwider  auf  eigentlich  tonlose 
Flexions-  und  Ableitungssilben  fallen,  ebenso  auf  den 
Artikel,  und  dies  mehrere  Mal  in  jedem  Verse. 

Und  in  griechischen  Gedichten,  wo  Quantität  und 
Icten  dem  Gebrauch  in  der  gewöhnlichen  Rede  conform 
fallen,  sollte  man  sich  nicht  entschliessen  können,  dem 
musikalischen  Rhythmus  entsprechend  vorzutragen?  Hier 
sollte  man  in  unbesiegbarer  Verstocktheit  schulmeiste- 
rische Willkür  als  die  einzig  berechtigte  gelehrte  Art 
anerkennen  wollen,  jene  erschlossene  antike  und  ur- 
sprüngliche Art  aber,  wie  sie  dem  Dichter  und  Compo- 
nisten  selbst  geläufig  war,  nur  aus  dem  Grunde  verwer- 
fen wollen,  weil  man  zu  eigensinnig  ist,  die  eigene  Un- 
wissenheit einzugestehen,  zu  träge,  um  zu  lernen? 

Man  bedenke  doch  nur,  dass  man  bisher  trotz  aller  Anstren- 
gungen nicht  einen  einzigen  haltbaren  Grund  gegen  die  wirklich  er- 
schlossenen Formen  vorzubringen  vermochte;  und  man  habe  doch 
vor  den  grossen  Dichtern  des  Alterthums  und  ihren  unvergleich- 
lichen Scliöpfungen  den  Respect,  dass  man  den  eigenen  Geschmack 
nicht  höher  schätze,  als  den  Genius  der  Schönheit  selbst! 

6.  Gewisse  Rhythmen  fi-eilich  werden  sich  kaum  genau  decla- 
miren  lassen,  ohne  dass  die  Stimme  zu  förmlichem  Gesang  erhoben 
werde  und  also  eigentlich  die  Declamalion  aufhöre  Declamalion  zu 
sein.     Schon  Eurh.  §  5,  7  habe   ich   darauf  aufmerksam  gemacht, 

dass  man  die  dorischen  Reihen,  musikalisch  i_  ^  i li_v^i ii, 

besser  declamiren  als I I i ii 

p.aT£p'   z\}\).'rikoio  XeiTCOvr'    Piiid.  Ol.  VJ,  100. 

{)|xvs6)v  zaiS'  'A9po5LTa(;    ib.  VII,  14. 

Aber  man  nehme  dies  nur  nicht  slreiiger,  als  es  dort  ausgesprochen 
i.sl,  wo  ich  von  dem  Streben  des  liecilirenden,  beide  Takte  wie 
einen  Dispondeus  vorzutragen,  ge.^^prochen  habe.  Gewiss  wird  man 
in  je  dem  ersten  Takle  der  Dipodie,  i_  ^  I  die  Länge  von  der 
Kürze    auch    beim    Declamiren    imterschieden    haben :    denn    diese 
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Methode  entspricht  einzig  den  fest  ausgeprägten  Quantitätsunter- 
schieden der  griechischen  Silhen.  Aber  es  kann  eben  keine  Rede 
davon  sein,  dass  der  Declamirende  mit  mathemalischer  Genauigkeit 
der  Länge  den  dreifachen  Werth  der  Kürze  gegeben  habe,  wenn 
nicht  die  Trennung  in  verschiedene  Takte  durch  die  Icleninlervalle, 
welche  nothwendig  die  gleichen  bleiben  mussten,  sollte  nicht  die 
Taktgliederung  überhaupt  aufhören,  dem  Gefühle  des  Declamators 
diese  Unterschiede  als  nalürlich  und  unabweislich  aufdrängten,  wie 
Aesch.  Eum.  III.  Gstr.  ß  6-8: 

[jiaAa  [j.ev  ouv  aXop-sva  ^  ^  v^Il_Iw  v^  ^Il—I' 

xaTa9sp6)  KohoQ  dxfxav. 

Die  Pausen,  welche  hier  (und  so  auch  in  der  Strophe;  vgl. 
übrigens  §  18)  den  einzelnen  dreizeiligen  Längen,  die  immer  mit 
einem  Worlsclilusse  verbunden  sind,  folgen,  erleichtern  übrigens 
diese  Recitation,  eine  Erleichterung,  die  natürlich  nicht  nöthig,  noch 
viel  weniger  nöthig  ist,  wenn  Längen  folgen,   wie  Ag.  I,  Gstr.  y  3. 

i\uz(x.ioi(;  'üy^aiai  a\)[}.izi,a6v  i_li_l_wl_wl_  v^I  —  aII 

Uebrigens    entsage    man    den    mathematischen   Berechnungen; 

auch  wo  wir   bestimmt   noLiren  i_  wl l   oder     I     i*^  1  J     i  I 

sind  wir  uns  dessen  wohl  bewusst,  dass  selbst  für  den  wirklichen 
Gesang  die  gegebenen  Notenwerthe  nichts  als  ideale  Ziele  sind,  die 
im  Vortrage  kaum  jemals  erreicht  werden,  eben  so  wenig  als  es 
vollkommen  gerade  Linien  gibt.  Auch  wo  man  die  reinsten  Spon- 
deen,  die  doch  am  wenigsten  Schwierigkeit  bieten,  singt  oder  decla- 
mirt,  wird  man  unbewusst  der  stärker  intonirten  (ersten)  Länge 
grössere  Dauer  geben  und  selbst  bei  dem  genauesten  Taktiren  keine 
ideell-mathematische  Strenge  erreichen.  Möglich  z,  B.,  dass  man 
hin  und  wieder  den  ideellen  Takt  i_  ^  I  vortragen  wird  als    I   I^    i^ 

stall    t     i\  d.  i.  in  dem  Nolenverhältnisse   5  :  3   statt  3:1;   aber 

d'  0 

die  Aufslellung  solcher  Berechnungen  ist  eben  so  werthlos,  als  die 
hiernach  gegebene  Bezeichnung  falsch:  denn  in  jeder  Kunst  darf 
nur  di'r  strenge  ideale  Modulus  als  Regulativ  gegeben  werden. 
Ebenso  wird  man  sowohl  auToi,  als  ayToi?  als  Doppellänge  be- 
zeichnen   und    beiden   Worlformon    gleichmässig    den   Werth    eines 
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spondeisclien  Taktes  geben  müssen,  obgleich  ganz  evident  ist,  dass 
man  im  letzteren  Falle  die  zweite  Silbe  etwas  länger  tönen  lassen 
wird,  als  im  ersteren  Falle.  Dennoch  respondiren  sich  beide  Formen 
antistrophisch  ganz  genau. 


§  13.    Aeussere  Kennzeiclieii  der  Taktarten. 

1.  Als  Apel  zuerst  in  der  §  12,  3  erwähnten  Abhandlung 
seine  Taktlehre  in  klarer  und  für  die  Hauptsache  überzeugender 
Weise  dargestellt  hatte,  da  sah  sich  G.  Hermann  veranlasst,  in  der- 
selben Allgemeinen  musikalischen  Zeitung,  1809,  S.  289  sq.,  eine 
Widerlegung  zu  versuchen.  Dieser  Versuch  fiel  so  ausserordent- 
lich kümmerlich  aus,  dass  man  auf  den  ersten  Blick  erkennt,  es 
sei  dem  Recensenten  nicht  darum  zu  thun  gewesen,  was  er  in 
eigener  innerer  Ueberzeugung  für  unwahr  hielt,  zu  widerlegen,  son- 
dern den  innern  Widerspruch,  den  sein  wissenschaftliches  Gewissen 
gegen  das  eigne  System  erhob,  gleichsam  zu  übertäuben.  Denn 
dass  ein  Mann  wie  Gottfried  Hermann  nicht  die  Schwäche  seiner 
eigenen  Argumente  gefühlt  haben  sollte:  eine  solche  Annahme  wäre 
eine  Beleidigung  für  sein  Andenken.  Prüfen  wir  einmal  die  von 
Hermann  gegebenen  Argumente! 

I.  „Erstens  kann  man  von  dem,  welcher  ein,  auch  für  die 
alle  Metrik  geltendes  Princip  aufstellen  will,  mit  Recht  fordern,  dass 
er  dieselbe  gründlich  kenne."  —  Welchen  Beweis  für  die  ünkennt- 
niss  Apels  weiss  nun  H.  beizubringen?  A.  hat  geleugnet,  dass  der 
Pyrrhichius  (d.  h.  ^  ^;  denn  man  sollte  Namen  wie  diesen  nicht  für 
blosse  Silbencombinalionen  missbrauchen!)  als  „Basis"  vorkommen 
könne;  es  finden  sich  hierfür  aber  einige  sichere  Belege:  folglich 
ist  Apels  gesammte  Theorie  falsch!!  —  Ein  G.  Hermann  nun 
sollte  nicht  eingesehen  haben,  dass  mit  einem  einzigen  Irr- 
thume  in  einer  unbedeutenden  Nebensache  nicht  ein  ganzes  System 
stürzen  könne?  Wie,  vvenn  man  diesen  Grundsatz  auf  ihn  und  an- 
dere Forscher  anwenden  wollte?  Alles  was  seit  Aristoteles  in  irgend 
einer  Wi.ssenschaft  bis  auf  die  lieutigen  Tage  geleistet  worden  ist, 
muss  dann  als  nutzloser  Plunder  ins  Feuer  geworfen  werden! 

Schmidt,  Metrik.  lg 
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II.  Jelzl  ist.  das  mit  den  Thatsachen  vorbei,  und  es  kommen 
allgemeine  Betrachtungen,  die  ich  dem  Inhalte  nach  kurz  recapilu- 
liren  will. 

„Man  darf  in  den  allen  Versen  nicht  die  heutigen  Taktmasse 
suchen,  denn  bei  den  Alten  war  die  Musik  so  wenig  ausgebildet 
(ita!),  dass  sie  ihre  Masse  von  den  Versen  ableiteten,  nicht  die 
Verse  wie  bei  uns  von  der  Musik  Takte."  —  Gewiss,  die  Musik 
war  ursprünglich  Vocalmusik.  Aber  womit  denkt  man  es  denn 
glaublich  zu  machon,  dass  diese  Vocalmusik  ohne  Takte  war?  Wie 
sollte  schon  bei  Homer  der  Reigen  nach  einem  taktlosen  Gesänge 
getanzt  werden?  Wie  wollten  die  Spartaner  nach  unrhjlhmischem 
Gesänge  (denn  das  ist  der  taktlose)  marschiren?  Mit  welchem  Rechte 
würden  Pindars  bunte  „Metra"  der  Poesie  und  nicht  vielmehr  der 
Prosa  zugezählt?  Umgekehrt,  „die  Musik  entlehnte  den  Takt  von 
dem  Gesänge  der  Tanzenden  und  Marschirenden";  dies  können  uns 
selbst  wilde  Völker  lehren. 

Wörtlich  heisst  es  weiter:  „Der  Takt  ist  an  sich  kein  noth- 
wendiger  Theil  des  musikalischen  Rhythmus;  er  ist  nur  ein  Mittel, 
ohne  welches  die  jetzige  Musik  in  ihrer  Vollkommenheit  nicht  be- 
stehen könnte.  Denn  da  in  ihr  nicht  nur  eine  Note  mittelst  der 
Theilung  durch  zwei  in  64  Theile  gelheilt  werden  kann,  sondern 
auch  nach  einer  Theilung  durch  drei  Triolen,  und  nach  anderen 
Tlieilungen  andere  Auflösungen  zulä.sst;  da  ferner  oft,  oder  fast 
immer,  mehrere  verschiedene  Rhythmen  neben  einander  herlaufen, 
und  die  Menge  derselben  oft  noch  gar  durch  die  Anzahl  der  be- 
gleitenden Instrumente  vervielfältigt  wird:  so  ist  ein  einziger,  ein- 
facher, sich  durchaus  gleichbleibender  Rhythmus,  welcher  der  des 
Takts  ist,  unentbehrlich,  um  alle  jenen  mannigfaltigen  Rhythmen 
und  Veränderungen  der  Rhythmen  zusamnicnzuhallen.  Wo  also 
nichts  zusammenzuhalten  ist,  wozu  soll  da  der  Takt?  Dies  ist  bei 
den  Griechen  der  Fall,  bei  welchen  alle  Verschiedenheit  der  Noten 
in  Vierteln  und  Achteln  bestehet,  verschiedene  neben  einander  forl- 
laufende Rhythmen  aber,  so  viel  man  weiss,  gar  nicht  in  Gebrauch 
waren." 

Der  einzige  Beweis  also  isl  der  folgende:  Es  gibt  bei  den 
Griechen  kein  Taktmass,  weil  dann  Silben  verschiedener  Dauer 
nöthig  wären;  ich,  Ilerrmann,  aber  behaupte,  es  gibt  nur  zwei  ver- 
schiedene Nülenwerthe'  —  und  die  ganze  Anschauungsweise,   wie 
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sophisliscli!  Man  wird  an  den  votiis  nnmeiiclator  der  alten  Philo- 
sophen denken,  der  den  Dingen  einen  Namen  gibl  und  so  die 
Sprache  erfiiidel,  weil  er  es  für  nülzlicli  hält,  dass  die  Menschen 
(!ine  solche  lernen I  Oder  an  jenen  grossen  Redner,  der  vermillelst 
einer  schön  ausgedachlen  und  stilisirten  Declamation  die  bis  dahin 
in  Höhlen  und  von  Eicheln  lebenden  Wilden  blitzschnell  bewegt, 
eine  grosse  Stadt  zu  bauen  und  Gesetz  und  Ordnung  (natürlich 
nebst  schönen  Rednertribünen)  einzuführen!  Denn  so  treten  nach 
Hermann  die  modernen  Musiker  zusammen  und  sprechen:  , »Unsere 
Rhythmen  sind  zu  mannigfaltig:  wohlan,  lasset  uns  einen  Takt 
machen!"  Als  ob  der  Takt  nicht  lange  vor  den  Taktstrichen  auf 
dem  Papier  dagewesen  wäre!  üeberhaupl  spricht  der  sonst  so 
grosse  Gelehrte  bei  dieser  Gelegenheit,  als  ob  er  aus  einem  langen 
Traume  erwacht  sei,  in  welchem  er  die  ganze  Wirklichkeit  ver- 
gessen hat.  Der  Takt,  eine  willkürliche  Annahme,  um  in  den  schwie- 
rigen Weisen  zurechtzufinden!  Als  ob  nicht  auch  das  schlichteste 
und  einfachste  Volkslied  seinen  Takt  habe,  ja  meist  einen  viel 
festeren  und  bestimmteren,  als  die  kunstvollen  Compositionen,  in 
denen  so  viele  Retardationcn,  Beschleunigungen  u.  s.  w.  vorkommen. 
Und  bei  den  Griechen  liefen  keine  zwei  Rliythmen  neben  einander 
her?  Hier  scheint  H.  die  ganze  antike  lyrische  Literatur  vergessen 
zu  haben  und  nur  an  die  dcciamatorischen  und  recitativen  Verse  zu 
denken.  Das  Merkwürdigste  aber  bleibt,  dass  Hermann  die  alten 
Metriker  vorschiebt,  ein  billiges  Kanonenfutfer,  das  bald  als  ganz 
nutzlos  an  die  Seite  geschoben  wird,  Ijald  herbeigeholt  wird,  sobald 
man  sich  nicht  selbst  zu  decken  vermag. 

In  den  einfachen  Metren,  wie  den  Choreen,  gibt  auch  Hermann 
nun  ein  Zusammenfallen  mit  dem  modernen  Takt  zu.  Warum  ist 
denn  gerade  in  den  declamalorischen  Versen  Takt,  nicht  in  den 
wirklich  gesungenen'!'  Diese  Frage  lässt  er  unbeantwortet;  aber  ein 
Kind  kann  begreifen,  dass  der  Takt  um  so  nöthiger  ist,  je  reiner 
musikalisch  der  Vortrag  ist.  Denn  was  bedeutet  doch  jene  Hcr- 
maiin'sche  Ansicht  in  der  Thal';'    Sie  ergibt  folgendes  System: 

I.  H(;ine  l'rosa  — '  ohne  Takt. 

II.  D(;clama  torische,  der  Prosa  nächst  verwandte  Verse  — 

mit  Takt. 

18* 
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III.  Rccilaliv  (der  reinen  Musik  um  einen  Schrill  näher)  — 

ebenfalls  mit  Takt. 

IV.  Echter  Gesang  — :  Rückkehr  in  die  Taktlosigkeit! 

Ist  ein  solches  Verhältniss  glaubbar  oder  auch  nur  denkbar? 
Aber,  da  nur  die  volle  Wahrheit  niitzen  kann,  so  sei  sie  ausge- 
sprochen! Takt  ist  nach  Hermann  in  denjenigen  Versen,  wo  die 
Kenntniss  des  Unlerschiedes  langer  und  kurzer  Silben  zu  seiner 
Conslatirung  genügt;  er  fehlt,  wo  irgend  eine  andere  positive  Kennt- 
niss hinzutreten  niuss,  um  den  scheinbar  verwirrten  Knoten  zu 
lösen!  Und  wenn  Hermann  sich  hin  und  wieder  auf  die  sonst  von 
ihm  so  verachteten  alten  Metriker  stützt,  so  vergisst  er  gerade  den 
ältesten  und  besten,  nämlich  Arisloxenus,  der  nichts  anderes  kennt, 
als  wohlgegliederte  74'.  Vs"  u'id  %-Takte! 

So  unfiihig  also  war  die  Hermann'sche  Richtung,  auch  an  dem 
so  vielfach  fehlenden  Apel  irgend  erhebliche  Schwächen  nachzu- 
weisen; erst  diejenige  Theorie,  welche  Apel  in  vielem  Wichtigen 
folgte  und  mit  Eiirerbietung  und  Dank  ihn  als  einen  höchst  ver- 
dienstvollen, ja  genialen  Forscher  anerkennt,  vermochte  auch  seine 
zahlreichen  und  sehr  grossen  Fehler  nachzuweisen.  Trotzdem  hat 
gerade  Hermann,  wahrlich  ohne  es  zu  wollen,  der  Taktlheorie  die 
höchsten  Dienste  erwiesen  durch  seine  Lehre  vom  Auftakt,  von  der 
Basis  u.  s.  w. ,  wie  ich  bereits  Mon.  §  1  auseinandergesetzt  habe. 
Wir  aber  durften  hier  auch  keinen  Anstand  nehmen,  die  sehr  be- 
deutenden Schaltenseiten  des  grossen  Mannes  uns  zu  vergegen- 
wärtigen. Denn  leider  hat  Hermann  noch  jetzt  eine  Schar  von 
Pfadtretern,  die  auf  seine  Irrlhümer  schwören,  weil  sie  in  blindem 
Fanatismus  beide  Hände  vor  die  Augen  hallen,  wo  ein  Lichtstrahl 
der  Wahrheit  in  dieselben  dringen  will. 

2.  Es  braucht  also  eigentlich  kein  weiterer  Grund  für  die 
Taktlehre,  die  völlig  unverletzt  von  allen  Angriftcn  bis  jetzt  dasteht, 
übrigens  durch  ihre  Consequenzen  bewiesen  ist  in  einem  Grade 
wie  kaum  irgend  eine  andere  menschliche  Theorie,  vorgebracht  zu 
werden.  Doch  gilt  es,  ehe  wir  zu  Besonderem  übergehen,  noch 
auf  eine  neuerdings  hervorgetretene  Richtung,  ilie  sänunlliche  antike 
Metra  auf  einen  und  denselben  Takl,  den  %-Takt  reduciren  will, 
Beziehung  zu  nehmen.  B.  Brill  hat  diese  Theorie  in  einer  Schrift, 
die  ich  schon  Mon.  §  4  besprach,  durchzuführen  versucht.     Es  ist 
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auf  den  erslen  Blick  evident,  dass  auf  diese  Weise  alles  und  jedes 
Ethos  der  verschiedenen  Rhythmen  zerstört  wird,  und  dass  so  auch 
im  Griechischen  eine  Eintönigkeit  entstehen  müsste,  nach  der  es 
wenig  Unterschied  machte,  ob  man  ein  frisches  Marschlied  in  Doch- 
mien  oder  Päonen  oder  Jonici  vortrüge;  ja  jedes  Genus  der  Dich- 
tung würde  für  jedes  Genus  der  Rhythmen  geeignet  sein.  Ausserdem 
geschieht  der  Spraclie  unerhörter  Zwang.  Aber  sei  dem  wie  ihm 
wolle:  ich  will  nur  zeigen,  dass  die  BriH'schen  Eintheilungen  zum 
Theil  nur  auf  dem  Papiere  vorhanden  sind,  mit  der  Wirklichkeit 
gar  nichts  zu  thun  haben.  Da  B.  Brill  nebenbei  ein  so  tüchtiges 
Verständniss  gezeigt  und  so  schöne  Resultate  gefördert  hat,  so  kaim 
ihm  es  nur  lieb  sein,  seine  Leistungen  anerkannt,  seine  Irrlhümer 
widerlegt  und  beseitigt  zu  sehen. 

B.  Brill  fasst  auch  die  Jonici  als  74-Takt  auf,  z.  B.: 

Miseraritm  est  ncqiie  amori 

dare  ludnm,  neque  dulci 

mala  vino  laverc,  aut  exanimari 

metueutis  patruae  vcrhera  Unguae.  ' 

Also,  nehmen  wir  einmal  die  Versschlüsse  ohne  I'ausen  an 
(die  übrigens  nichts  ändern  an  der  Sache),  so  haben  wir  nach  Brill 
folgende  Triolengruppen : 

.T :  j^  I  iJh  ii  fifi  I  ilh  II  iJh  I  iJh  I 


3  3 3 3 

I  I.  n  II  U  n  1  I  1  n    I  j  H 

Was  ist  der  wirkliche  Sinn  dieses  über  jeden  einzelnen  der 
unt<!r  sich  völlig  gleichen  Takte  gesetzten  Triolenzeichens?  Jede 
Note  hat  ^/a  ihres  gewöhnlichen  Werthes;  die  Viertelnote,  J,  wird 
also  zur  Sechsielnote,  die  Achtelnote,  h,  wird  zur  ZwöKtelnole, 
Folglich  haben  wir  eine  Reihenfolge  von  Takten,  die  alle  gleich- 
massig  so  zusammengesetzt  sind:  Vg'  Ve  ^  Vi2'  V12  I  Vö'  Vö' 
V12,  V12  1  oder  was  dasselbe  ist:  %,  %,  'A  1  Vr..  V«,  Vc  i  ^^^ 
das  ein  gleicher  Takt?  Ncjin,  es  ist  vielmehr  ein  ganz  genauer, 
ladelloser  ungleicher  Takt;   denn  man   soll    mir  hier  nicht  mit  der 
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Reclientafel  koininen  und  sagen  %  —  V2  =  "^U-  Hier  ist  viel- 
mehr von  der  Gliederung  die  Rede,  und  die  ist  eine  solclie  in  3 
unter  sicli  gleiche  Theile.  Was  also  hat  Brill  mit  seiner  Vorschrift 
erreicht?  Nichts,  als  dass  das  Tempo  beschleunigt  ist:  die  Jonici 
sollen  so  rasch  vorgetragen  werden,  dass  sie  etwa  in  der  Zeitdauer 
gewöhnlichen  Dactylen  gleichkommen.  Darin  stimme  ich  bei,  denn 
gewiss  hat  dieser  lebhafte  Rhythmus  im  Allgemeinen  ein  rascheres 
Tempo,  als  die  feierlichen  Dactylen.  Aber  dies  hat  der  Urheber 
jenes  Systems  nicht  gesollt;  es  wird  ihm  gewiss  nicht  .unbekannt 
sein,  dass  ^^-Takt  %-Takt  bleibt,  ob  das  Tempo  rasch  oder  lang- 
sam sei.  Sonst  müsste  ja  der  rasche  Walzer  einem  Schottisch,  der 
langsame  Schottisch  einem  Walzer  identisch  sein.  Es  dürfte  schwer- 
lich je  ein  musikalischer  Theoretiker  geboren  werden,  der  die  Takt- 
arten nur  im  Tempo  verschieden  erachtete. 

Vielmehr  ist  nur  durcli  eine  gewaltthätige  Zwangsmassregel  der 
„Triolenjonikus"  zu  einem  %-Takte  zu  machen,  wenn  nämlich  eine 
kräftige  Begleitung,  die  den  Discant  übertönt,  die  Gliederung  in 
2  Viertel  festhält,  etwa  so: 


4  4  .  S  ä    4  ä 


'  i 


ä  4 


n 
4  4 


j  1  n 

4444 


4  4 


n  n 


ii 


%i 


iiil 


1  t 
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%i 


n 
ii 


J  J 


i  i 


n 

4  4 


u.  s.  w. 


Sobald  aber  diese  Begleitung  forlfälll,  fällt  auch  die  Täuschung 
fori,  und  der  dreigliedrige  Takt  Irilt  wieder  in  das  klarste  Licht. 
3Iit  Choriamben  würde  es  ganz  eben  so  gehen,  und  bei  anderen 
Taklarten  wären  andere  Zwoiigsraassrcgeln  nölhig,  um  den  ihnen 
eigenlhümlichen  Charakter  zu  verwischen  und  sie  in  die  neue  Theorie 
hineinzuquelschen.  Dann  aber  müsste  man  sagen:  „Die  Griechen 
waren  eins  der  wunderlichsten  Völker  der  Welt  in  musikalischen 
Sachen:  sie  sangen  ihre  Lieder  in  den  verschiedensten  Taktarlcn; 
sobald  sie  aber  begleitende  Instrumente  gebrauchten,  zwangen  sie 
vermöge  dieser  jene  in  einen  iiinl  denselben  '^^-Takl  hinein." 
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Und  wenn  B.  Brill  an  manche  jonische  Weise  mit  Anaklasis 
denken  sollte  (die  jedenfalls  da  nichts  beweisen  würden,  wo  sie 
nicht  sind),  so  sollte  er  lieber,  statt  aus  hinzugetragener  Theorie 
zu  erklären,  die  Sache  selbst  haben  sprechen  lassen.  Sie  würde 
ihn  erinnert  haben  an  unseren  Rheinländer,  über  dessen  Verhältniss 
zu  den  Anaklomenoi  ich  Eurh.  §  17,  5  sprach.  Denn  gerade  ein 
Theoretiker,  der  den  musikalischen  Standpunkt  richtig  in  den 
Vordergrund  stellte,  der  sollte  auch  die  Musik  selbst  entscheiden 
lassen  und  nicht  das  EITectvolle  und  in  der  Einfachheit  Schöne 
durch  Ueberkünstelung  entstellen  und  seines  wahren  Charakters  be- 
rauben wollen.  Gerade  diese  Anaklomenoi  geben  die  herrlichsten 
Rhythmen  ganz  mit  der  gewöhnlichen  Dauer  der  Silben  als    R  I 

JJ-TIJJJjllJ/JjNJJill- 

3.  Wenn  wir  in  den  meisten  Rhythmen  der  Griechen  die 
schlichte  Einfachheit  bewundern,  in  der  durch  sehr  wenige  Formen, 
die  mit  einander  wechseln,  dennoch  der  höchste  EIFect  erreicht 
wird,  eben  weil  die  Musik  sich  so  eng  an  das  Wort  anschliesst 
und  daher  der  edelste  und  wahrste  Ausdruck  der  Seelenstimmung 
ist,  nie  ein  leichtfertiges  Spiel  mit  Tönen,  welche  nur  den  Sinn  des 
Gehöres  kitzeln  sollen:  so  mahnen  dagegen  die  Logaöden  durch 
die  reiche  Mannigfaltigkeit  ihrer  Combinationen  lebhaft  an  moderne 
Weisen.  Aber  auch  sie  halten  sich  von  allen  Ueberlreibungen  fern 
und  untersclieiden  sich  äusserst  bestimmt  und  scharf  von  unseren 
Com[iositionen  durch  das  bestimmte  Ethos,  welches  ihnen  innewohnt 
je  nach  dem  Dan  ihrer  Sätze.  Wir  können  unbedenklich  das  zarte 
Liebeslied  in  springenden  Sätzen  singen  und  so  alle  möglichen 
Reihen  fast  zu  allen  möglichen  Zwecken  V(frwenden;  bei  den  Griechen 
hat  jeder  Satz  seinen  festen  Charakter  (Comp.  §  18)  und  je  nach 
diesem  ist  desshalb  auch  seine  Stellung  in  der  Periode  u.  s.  w., 
mit  den  geringen  Ausnaluniin,  über  die  der  genial3  Componist  ver- 
fügen können  muss,  aber  nie  zwecklos  verfügt. 

Nun  aber  trcflen  wir  in  logaödischen  Weisen  Sätze  und  Verse, 
ja  zuweilen  ganze  Perioden,  welche,  notirt  man  nur  die  Längen 
und  Kürzen,  auf  den  ersten  Blick  nicht  von  anderen  Taktarten  zu 
unterscheiden  sind.  Springende  Sätze  erscheinen  da  bald  als  Cho- 
riamben, bald  als  Päonen.  Wenn  also  etwa  die  beiden  Sätze 
_v^^ ^v^_  und  _  v^ ^  _ 
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vorliegen  (von  denen  der  letztere  natürlich  häufiger  unter  Choreen 
auftritt) :  hat  man  da  zu  notiren  : 

_  w  V.  _  I  _  w  w  L.  II  und  _  V.  _  I  _  ^  _  II 

oder  vielmehr:  -^  ^  i  l_  I  -^  v^  I  l_  II  und  _  ^  1 1_  I  _  ^  I  l_  li? 

Eben  so  können  Sätze  mit  Auftakt  den  Anapästen,  solche 
ohne  Auftakt  und  aus  lauter  kyklischen  Dactylen  den  echten  Dac- 
lylen  vollkommen  gleich  erscheinen: 

ww  —  v^w_^v^ und  _w^_^w_vyw_— ,  entweder 

wv^:_wwl_^wl \i  und  _wv>l_wwl_w  ^i I,  oder 

wi^wl-^  ^1^I_aII  und  -^wl^^l-^wl_wll? 

Hier  natürlich  entscheiden:  1)  der  Gang  der  ganzen  Compo- 
silion;  2)  ihr  Typus  und  Ethos  (§  25).  Aber  auch  Kennzeichen 
im  Einzelnen  müssen  sich  auffinden  lassen,  und  diese  sind  natürlich 
in  der  Metrik  an  die  Spitze  zu  stellen.  In  Betracht  zu  ziehen  sind 
auch  noch  die  möglichen  Verwechslungen  mit  Jonikern  und  Doch- 
mien  oder  Bakchien.  Ich  werde  die  Beispiele  aus  den  beiden 
Extremen  der  griechischen  Dichtkunst  auswählen,  indem  ich  Pindar 
als  den  ausgebildetsten  Kunsldichter  und  Aristophanes  als  den  ein- 
fachsten Volksdichter  anziehe. 

4.  Wir  finden  Nub.  V,  Gestr.  6  einen  Vers  aus  schein- 
baren Choriamben: 

vvou^  aTzokoL^zic,  0  xt,  izkzlaxov  Suvaaai, 

_w^ ^  w -^  ^_.     Darf   man    hier    wirklich    notiren 

als  _  w  w  _  I  _  w  v^  _  I  _  w  .^  _  II  ? 

Schon  wenn  der  Vers  als  einzelnes  „choriambisches"  Frag- 
ment von  irgend  einem  alten  Grammatiker  aufbewahrt  wäre,  würde 
uns  der  Inhalt  desselben,  d.  i.  sein  Ethos  ein  vollgültiger  Beweis 
sein ,  dass  an  dieses  Taktmass  nicht  im  entferntesten  zu  denken 
wäre.  Denn  sehen  wir  doch  einmal  uns  wirkliche  Choriamben  an! 
Da  finden  wir  Oed.  R.  U,  ß: 

5ei.va  [J.SV  ouv,  hziva.  zagdaaii  ao9b(;  oL(.)vo^s'xa(;  — 

zum  Ausdruck  des  tiefsten,  scliier  verzweifelnden  Schmerzes;  und 
hier  bestätigen  die  folgenden  Joniker  und  die  Composition  des 
ganzen  Gesanges  jenen  leidenschaftlichen  74-Takt  (Vgl.  Metr.  §  12,  4). 
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Ferner,  Pers.  IV,  a  (wo  über  Vers  2  Comp.  §  5,  8  zu  ver- 
gleichen ist): 

Y)  p'  atei,  [xou  \}.0!.y.(xgix(XQ  ico8ao[xov  ßaatXsTji;  — 

wo  der  Chor,  in  Angst  und  Verzweiflung,  zu  dem  schreckliclisten 
Mittel  seine  Zuflucht  nimmt,  indem  er  die  Seele  des  Dareios  aus 
dem  Grabe  herauf  beschwört,  um  Rath  und  Hülfe  zu  geben.  Die 
Joniker,  mit  welchen  das  folgende  Strophenpaar  anfangt,  bestätigen 
auch  hier  den  ^/^-Taki,  die  echten  Choriamben. 

Endlich  Ag.  I,  8,  wo  die  Choriamben  jene  wilde  Verzweiflung 
malen,  welche  den  edlen  König  ergreift,  als  er  erfährt,  er  könne 
nur  durch  den  Opferlod  seiner  Tochter  das  Heer  reiten.  Eurh. 
S.  154  sq.  ist  eine  Analyse  der  musikalischen  Composilion  der 
herrlichen  Strophe  gegeben;  und  Comp.  §  43  ist  der  Werth  der 
Choriamben  in  der  Gesammlcomposilion  deutlich  gemacht.  Man 
darf  freilich  nicht  denken,  dass  man  dieses  herrliche  Werk  durch 
Auswendiglernen  von  einigen  Regeln  begreifen  lernen  könne. 

Leiten  uns  also  nicht  überall  die  aller-verschiedensten  Betracii- 
lungen,  und  beweisen  nicht  alle  möglichen  Kriterien  ein  und  das- 
selbe, ohne  dass  man  irgend  eine  Widerlegung  auffinden  könnte?  — 
So  auch  treten  in  unserem  obigen  Falle  zu  dem  Kriterium  des 
Ethos  die  rein  rhythmischen  Kriterien  hinzu.  Denn  betrachten  wir 
doch  nur  die  ganze  Periode! 

2u  5'   avSpoc  e'xTCSTrXirjyfjLSvou  xat  (^avegiiQ  sTcrjpfJLSvou 

yvou?  aTCoXcxvpsii;  o  xi  tüXsiötov  8uvaaai 

-ca^swc*  <^O^s,l  yap  tco^  xa  Toiaüiy  sxs'pa  rpsTüea^at.. 


^i_v>l_^l_v^lL_-||-^wl_v.l_^l_A 


Diejenigen,  welche  in  den  Responsionsbogen  nur  Schablonen 
finden  fd(;r  ganze  HouK^r  ist  in  die  Schablone  von  24  oder 
25  Buchslaben  zu  bringen ,  und  es  gibt  für  den  Einsichtslosen 
nichts  als  Schablonen)  mögen  einmal  versuchen,  ob  sie  nicht  einen 
so  einfachen  musikalischen  Gang  zu  lassen  vermögen;  sie  haben 
aus   §  18  u.  ff.  der  Compositionslehre   sich    aber    zunächst  einen 


282  §  13.     Aeussere  Kennzeichen  der  Taktarten. 

Begrilf  von  dem  Charakter  der  verschiedenen  Sätze  anzueignen. 
Man  suche  also  zu  begreifen,  wie  die  pochenden  aber  zugleich 
katalektischen  Sätze  von  Vers  1  die  Melodie  lebhaft  und  kräftig 
einleiten;  wie  dann  eine  sich  fast  überstürzende  rhythmische  Be- 
wegung in  dem  Mittelsatz  folgt;  und  wie  das  Ganze  fest  und 
sicher  durch  einen  fallenden  Satz  abgeschlossen  wird.  Dann  achte 
man  darauf,  wie  schon  in  den  recitativen  logaödischen  Versen,  so- 
bald sie  einen  mesodischen  Bau  haben,  der  Mittelsatz  ein  springender 
ist:  die  Belege  stehen  Comp.  S.  305.  Endlich,  um  einzusehen, 
dass  schon  in  den  feinsten  Nuancen  kein  Zufall  herrscht,  lese  man 
Comp.  §  18,  2,  wo  zu  ersehen  ist,  dass  bei  choreisclien  Weisen 
die  springende  Hexapodie  nur  selten  Mittelspiel  ist,  weil  diese 
ruhigere  Taktart  natürlich  auch  ebenmässigere  Perioden  liebt.  End- 
lich vergleiche  man  was  über  den  Bau  unserer  Periode  gesagt  ist, 
noch  mit  der  Darstellung  von  Str.  a  in  Oed.  R.  II  und  von  diesem 
ganzen  Gesänge,  Metr.  §  12,  4;  so  wird  man  wieder  eine  Ahnung 
von  der  zwingenden  Regelmässigkeit  griechischer  Compositionen 
und  der  Conformität  in  den  grösseren  Ganzen  wie  in  den  kleineren 
Abschnitten  erlangen. 

Mehr  äusserlich  und  eben  so  sicher  aber  leitet  die  Ver- 
gleichung  der  verschiedenen  springenden  Sätze  in  einem 
Gesänge  wie  Lys.  II,  Wir  finden  dort  wiederholt  Sätze  von  fol- 
genden Formen: 

-^  w  1 1_  I  -^  w  I  L_  II   oder  -^  w  1 1_  I  -^  ^  I  _  A  II 
Vers  4.  9.  10  (bis), 

die  scheinbar  ganz  choriambisch  sind.  Aber  wiederholt  treten  da- 
neben unter  ganz  denselben  Bedingungen  und  mit  derselben  Stellimg 
im  Verse  Telrapodien  auf  von  den  Formen 

^:_wlL-l^wlL_ll  und  >  i  w  ^  ^  1 1_  I  ^  w  1 1_  II 
Vers  1  (bis).    3  (bis)  u.  s.  w., 

die  sich  auf  keine  Weise  in  choriambisches  Mass  fügen,  da  nicht 
nur  an  Stelle  des  ersten  Scheinchoriambus  ein  Schein})äon  steht, 
sondern  obendrein  Auftakt  und  zum  Theil  Auflüsungen  auftreten. 
handlich  linden  wir  einen  Vers  (8),  dessen  zweiler  Satz  sogar  zwei- 
silbigen Auftakt  hat,  so  dass  die  wichtigsten  Combinationen  er- 
schöpft sind: 

^i_^li_l-^^l_.   a)ll_wli_l^wl_All- 
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Wie  verhält  sich  nun  die  alle  und  moderne  Sclieinnielrik  zu 
solchen  Strophen?  Sie  ziihlt  die  verschiedenen  Silbencombinationen 
auf,  gibt  ihnen  einen  Namen,  und  fertig  ist's!  Hier  nun  zeigt  die 
wahre  auf  rhythmischen  Fundamenten  gegründete  Metrik  die  Ein- 
heil und  in  der  Mannigfaltigkeit,  die  strengste  und  schönste  Ge- 
setzlichkeit in  scheinbar  dem  buntesten  Wirrwarr.  Sie  befriedigt 
das  ausgebildetste  Gehör  des  Musikers;  vertheidigt  den  Dichter,  der 
nicht  mehr  als  ein  Phantast  erscheint;  zeigt  das  unwandelbare  Gesetz 
im  Gebrauche  der  Sprache:  sie  gibt  mit  anderen  Worten  das  Sein 
für  den  Schein,  die  treue  Wissenschaft  des  Lebens  für  die  wirren 
Phantasien  eines  Traumes.  Denn  den  muss  sicher  stockfinstere 
Nacht  umhüllen,  der  diese  Conformität  nicht  zu  erkennen  vermag, 
z.  ß.  in  der  Schlussperiode: 

'€9'  olaTTsp,  o  ig\)aol6<^cii  TcoXioüxe,  cdc,  eGx,ov  sSpa«;. 
y.ai  ae  xaX«  GU[x[j.a)(^ov,  o 
TpiToysvst.'  7]v  Ti^  iy.dva.Q  {»7co7CC[X7i:pY]CJtv  avvjp, 
9s'pe!.v  u8op  [xs^'  u(xcjv. 


-^  ^  I  L_  I  -^  ..  I  _  A  II 

-^wlL_l-^^lLn^wlL_l-^^l_All 
_   ..  1  _    ^  lL_l_  A  H 


Sollte  es  wohl  wirklich  so  schwer  fällen,  den  Gang  der  Me- 
lodie, die  von  dem  Dichter  auf  das  bestimmteste  vorgezeichnet  isl, 
so  dass  keinerlei  Subjeclivität  von  unserer  Seite  ins  Spiel  kommen 
darf,  sich  zu  vergegenwärtigen  und  den  klaren  Ausdruck,  den  die 
Responsionsbogen  hiervon  geben,  zu  erkennen?  Oder  fühlt  denn 
niemand  den  Werth  jener  fallenden  Tetrapodie  als  befriedigenden 
Abschluss  der  springenden? 

Nun  lese  man  noch  aufmerksam  die  folgenden  Parlien  bei 
Arislophanes,  welche  vermöge  derselben  Kriterien  erkannt  werden 
und  beweisen,  dass  alle  so  natürlichen  Gesetze  überhau[)t  unfehlbar 
überall  anwendbar  sind:  Nub.  VI.  —  Lys.  Vlll  (wo  noch  manche 
andere  äu.ssere  Kriterien  hinzutreten,  z.  13.  zweisilbiger  Aullakt  am 
Anfang  des  Verses,  und  übrigens  zahlreichere  Gombinatiunen  vor- 
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handen  sind).  —  Eccl.  V  (vgl.  Comp.  S.  389  die  letzte  Skolion- 
weise).    VI. 

Lehrreich  ist  dann  Pindar  wegen  der  reicheren  Mannigfallig- 
keil  in  seinen  Compositionen,  die  trotz  alledem  die  musikalische 
Einheit  auf  das  schönste  erkennen  lassen.  Man  vergleiche  die 
scheinharen  Choriamben  in  Ol.  IV,  Str.  2.  3.  Ep.  8.  —  XI,  Str.  6.  — 
Pyth.  V,  Str.  10.  —  Bei  den  übrigen  Dichtern  liegen  die  Sachlagen 
eben  so  klar  und  unzweideutig  vor. 

5.  Scheinbare  Päonen  IrefTen  wir  nicht  selten  in  den 
choreischen  Strophen,  wo  sie  als  die  sogenannten  springenden 
Reihen  mit  festem  rhythmischem  Charakter  erscheinen,  über  den 
Comp.  §  18  und  19  das  wichtigste  gesagt  ist.  Die  Kriterien, 
welche  überall  eine  sichere  Unterscheidung  von  den  echten  Päonen 
ermöglichen,  sind  die  folgenden: 

I.  Erstens  ist  das  Ethos  ein  durchaus  verschiedenes.  Die 
springenden  Choreen ,  w:_^Il_I_wIi_I_^1_aIUv_/:_w1 
i_  I  _  w  I  _  A  II .  _  v.^  1 1_  I  _  ^  I  _  A  II  u.  s.  w.  geben  fast  nur  le- 
bendigere Motive  innerhalb  eines  sonst  ziemlich  ruhigen  Rhythmus, 
der  selbst  je  nach  dem  Bau  der  Sätze  tiefe  Trauer  und  Schmerz 
darstellen  kann.  Dagegen  sind  die  Päonen  _  ^  _  I  _  ^  _  I  als 
antithetische  Takte  (Comp.  §  4)  ein  Metrum  der  inneren  Aufregung, 
die  aber  leicht  einen  komischen  Charakter  annehmen  kann  wegen 
der  Fünfgliedrigkeit  derselben,  die  ein  wahres  festes  Ebenmass 
vermissen  lässt  (Leitf  S.  34).  Daher  die  häufige  Anwendung  bei 
Arislophanes. 

II.  Dieses  Vorkommen  entscheidet   auch  äusserlich.     Treffen 

wir  eine  ununterbrochene  Reihe  von  _^ ^ ^ .^  _ 

__  ^ w  _  u.  s.  w.,   so   werden  wir  mit  Recht  echte  Päonen 

vernmthen ,  die  ausserordentlich  selten  die  kyklische  Form  _  ^  -^  \ 
oder  -w^_l  haben  (Comp.  §  8,  2).  Betrachten  wir  dann  den 
Inhalt  des  Gedichtes  und  sein  Ethos,  so  werden  wir  unsere  An- 
nahme bestätigt  linden.    Zu  dem  entgegengesetzten  Resultate  kommen 

wir  in  Reihen  wie_w ^ v^_v^_w_._v^_w_w 

^ w_^  u.  dgl.  m. 

III.  In  den  Päonen  kann  die  Gegenthesis  oder  Gegenhebung 
(Comp.  §  4)  in  ihre  beiden  Kürzen  aufgelöst  werden,  in  der  drei- 
zeitigen Länge  der  springenden  Reihen  ist  dieses  dagegen  unmöglich 
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nach  Mon.  §  3,  2.  Nun  gibt  es  kaum  irgend  längere  Reilien  in 
päonisclien  Wei.'^en,  welclie  nicht,  oft  fa,st  durchgängig  die  Taktform 
_  w  ^  w  I  aufwiesen,  mit  der  Gegenstrophe  vergliclien  nicht  seilen 
_  w  -ac7 1  •  Wo  aber  diese  Taktform  aucli  nur  ein  einzigns  Mal 
auftritt,  wie  Pax.  VIU  neben  19  mal  _  -.^  _l,  da  ist  die  päonische 
Geltung  der  ganzen  Partie  unmittelbar  bewiesen,  so  dass  dieses 
eine  Kennzeichen  schon  fast  überall  ausreicht.  Denn  obgleich  die 
Synkopen  l_  I  bei  Choreen  viele  hundert  mal  i^iberliefert  sind ,  so 
kommt  bei  ihnen  doch  nicht  einmal  eine  zweifelhafte  Combination 
wie  _  w  ^  w  als  Dipodie  oder  gar  _  ^  ^^^  vor. 

IV,  Die  Päonen,  als  antithetische  Takle,  entbehren  des  Auf- 
taktes; kommt  er  einmal  vor,  wie  in  Pax.  VIII,  2,  3.  4.  — 
Lys.  VII,  3.  —  Ran.  XVIII,  31.  32.  33.,  so  hat  er  jene  bestimmte 
Gellung,  über  welche  §  14  handelt,  und  immer  wird  schliess- 
lich in  den  rein  anlilhetischen  Gang  zurückgekehrt.  —  Dagegen 
haben  die  springenden  Choreen  am  häullgsten,  ihrer  lebhaften 
Natur  angemessen,  Auftakt,  und  dieser  verbleibt  auch  gewöhnlich 
gegen  das  Ende  hin. 

6.  Scheinbare  Joniker,  d.  h.  besser  ausgedrückt,  logaö- 
dische  Reihen  von  einem  dem  jonischen  verwandten  Rhythmus 
findet  man  hin  und  wieder,  doch  gerade  nicht  allzu  häufig.  Ich 
werde  an  drei  instructiven  Stellen  das  wirkliche  Vcrhältniss  klar  machen. 

Pyth.  II,  Ep.  2—3. 

2s    5',    M    A£!.VO[XSV£!.£    TZCd,    Ze<f)\jgCc(.    TTpO    §6(JLOV 

AoTCpi(;  Tuap^svoi;  aTcusi,  71oX£[j.l'(Ov  xajxaxwv  iE,  apiax.av(ov 

\^     Vy       V^      V_/      \_y       \^       V^      K^       V^      K^      V^      

Thesm.  VIR.  ^.  13.  14.  15. 

Köonguvioc,  rii^y-> 

(j.£Xa[j.9uXXa  x'   op'^  hrj.ay.ia  y.ax  ^oltzox 

TZZTg^htlC,    ßp£'[J,OVTaU 


Bacch.  V. 

st'  fil'a'  sXtcl^sc;  '  a[  [X£v  ^ 

T£X£UT(5C!,V    SV   oXß(.)  ^ 

ijpoTOL^,  a[  5'  aTrä'ßTjCav.  ^ 
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Wir  wollen  hier  einmal  den  Znsammenhang  in  den  ganzen 
Composilionen  völlig  nnheriicksichtigt  lassen,  da  sich  ohnehin  zahl- 
reiche Krilerien  ergehen,  die  gegen  die  Auffassung  als  echle  Jonici 
zeugen. 

Bei  Find.  Pyth.  II  würden  wir  mil  dem  Versuche  echte  Jonici 
herzustellen,  nicht  weit  kommen.  Denn  seihst  wenn  wir  dem  ersten 
Vers  eine  unerhörte,  eigentlich  unrhylhmische  Form  gähon.  die 
in  echt  jonischen  Strophen  natürlich  nicht  ihres  Gleichen  hat, 
nämlich  diese: 

würden  wir  doch  schon  im  folgenden  Verse  bald  stecken  bleiben : 

Dies  ist  eine  unerhörte  Zusammenstellung  gehäufter  Anomalien, 
die,  wie  jeder  sieht,  nur  auf  dem  Papier  den  jonischen  Rhythmus 
festhält,  in  der  Wirklichkeit  aber  himmelweit  davon  entfernt  ist. 
Wenn  ein  einzelner  Takt  wie  die  drei  letzten  dem  Componisten, 
der  ja  Einförmigkeit  in  längeren  Partien  möglichst  vermeidet,  ge- 
stallet ist,  so  kommt  er  nur  unter  bestimmten  Verhältnissen,  z.  B. 
am  Anfange  oder  Ende  einer  andere  Weisen  unterbrechenden  jo- 
nischen Partie  vor  (z.  B.  Ag.  UI,  a),  und  hier  werden  wir  den 
ganz  bestimmten  Zweck  in  §  14  kennen  lernen;  aber  verscl)iedene 
solche  Takle  hinler  einander  sind  undenkbar  für  jeden,  der  grie- 
chische Metra  auch  nur  oberilächlich  betrachtet  hat.  Oder  sollten 
etwa  Takte  wie  ^  ^  w  ^  I ,  ^  v>  ._  1  und  ^  _  ^  1  unbedenklich 
in  Hexametern  neben  einander  vorkommen  können?  Zu  diesen 
Anomalien  gehört  auch  noch  der  einsilbige  Auftakt,  der  ebenfalls 
so  gut  wie  nicht  vorkommt,  nie  in  rein  jonischen  Strophen.  Meine 
Consliluirung  des  Schemas  bedarf  daher  keiner  Vcrlheidigung : 


1_  A 


14/ 


Ganz  ebenso  steht  es  um  die  anderen  beiden  Citale,  wie  man 
ohne  Mühe  erkennen  wird. 

7.  Lügaöden  mil  bakchiischeii  od(>r  dochmisciien 
Anklängen  findet  man  ziemlich  häufig,  so 
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Ol.  1,  Sir.  9—11. 

Kpovoi)  TuatS'   iQ  a9veav  Cxo[jl£vou? 
fxaxatpav  "^Ispovoi;  söxtav. 


Ol.  XI,  Ep.  1. 

N£[J.£!.  yocp  :4Tp£X£!.a  TToXiv  Aoxpwv  Z£9UpLOV. 

Auch  hier  ist  es  unnölhig,  auf  die  Composilion  der  ganzen 
Gesänge  einen  Blick  zu  werfen,  der  uns  selbst  scheinbar  reine 
Bakchien  oder  üochmien  als  ein  Unding  in  dem  ZusammcnhanTo 
erkennen  lassen  würde.  Denn  im  ersten  Beispiele  könnten  wir 
zwar  den  ersten  Vers  in  wirkliche  Bakchien  zerlegen , 

wi ..l_w  ^  wIljaII, 

aber  im  zweiten  Verse  würden  wir  selbst  mit  Dochmien,  die  hier 
bequemer  sind,  nicht  auskommen, 

denn  das  Vorkommen  kyklischer  Doclimien  ist  bereits  Eurh.  §  18,  5 
und  Mon.  §  8,  5  auf  Grund  der  Thatsachcn   und  aus  dem  rhyth- 
mischen Cliarakter  der  Dochmien  widerlegt  worden.    Endlich  hälfen  • 
wir  im  Schlussverse  entweder  einen  sinnlosen  Seidler-DindorfTschen 
Nachklapp , 

Über  den  Comp.  §  23,  i  und  Mon.  S.  LXXVIII  unten  und  sq.  zu 
vergleichen  ist,  oder  wir  erhiellen  an  zweiler  Stelle  jenen  Doch- 
mius,  der  das  höchste  Pathos  bezeichnet, 

und  der  weder  Hintersatz  im  Verse  sein  darf,  noch  anders  als  mit 
gewaltigem  Effecte,  fast  nur  bei  Interjeclionen  oder  Wörtern  mit 
Ana[thora  vorkommt:  Eurh.  §  18,  6;  Comp.  §  4,  5;  Mon.  §  8,  c. 

So  sind  auch  die  echten  Bakchien  und  Dochmien  überall 
leicht  durch  äussere  Kennzeichen,  die  aber  einen  klaren  rhyth- 
mischen Sinn  haben,  von  den  scheinbaren  zu  unterscheiden. 

8.  Dass  längere  Partien  in  logaödischen  ^Vcisen  öfter  last 
ganz  dactyli sehen  Gang  haben,  darf  am   wenigsten  befremden, 
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da  die  Logaödcn  ja  zum  Tlieil  auf  eine  lebhaflere  und  flüchtigere 
Ausspraclie  und  solchen  Vortrag  der  Dactylen  hinauskommen.  Wir 
wollen  jedoch  zuerst  das  Vorkommen  des  choreischen  Dactylus 
(Comp.  §  8,  4)  an  einem  Beisj)iele  erläutern. 

Lys.  IX,  in. 

npoaays  x.opo'^i  sxays  T£  lä^LTOLQ  stcc  ts  xaXecov  'ÄpTe|j.iv 
iizC  TS  Sl8u[xov  d'Y£Ci)(_opov  'Ir^tov 
eu9pov',  sTTi  T£  Nuccov, 

A'-a  TS  TTupi  9X£76[jLSVov  iizi  t£  ÄOTviav  aXo)(_ov  cAßcav. 
Ich  notire  sogleich  rhythmisch: 


Es  ist  die  Ilauptperiode  aus  einem  Hyporchem,  das  sich,  wie 
wir  wissen  (Comp.  §  32,  3;  Mon.  §  6,  3),  stets  durch  seine 
strengen,  der  Hauptsache  nach  antithetischen  Perioden  auszeichnet. 
Hier,  wie  in  jedem  anderen  Falle,  liegen  die  Verhältnisse  so  klar 
vor,  dass  man  wahrlich  nicht  erst  nülhig  hat,  zu  suchen,  welches 
denn,  neben  dem  orchestischen,  der  musikalische  Sinn  der  Periode 
sei.  Auch  äusserlich  metrisch  steht  die  Abtheilung  in  Verse  voll- 
kommen fest;  die  Kola  des  ersten  und  des  letzten  Verses  hatte 
ich  früher  nicht  ganz  richtig  als  Einzelverse  geschrieben.  Man  achte 
nur  auf  die  Ausgänge  in  _  v^l_Afl,  während  im  Innern  die  auf- 
gelösten Choreen  herrschen.  Wie  sollten  nun  hier  in  Vers  4 
plötzlich  Dactylen  hineingeschneit  kommen?  Dass  dies  nicht  der 
Fall  ist,  erkennen  wir  an  einer  ganzen  Reihe  von  Gründen. 

I.  Es  würde  der  gerade  für  ein  Hyporchem  am  allernolh- 
wendigste  Periotlenbau  vollständig  zerstört,  und  es  bliebe  eine,  im 
Ganzen  unrliylhmische  und  unmusikalische  Masse  zurück.  —  Eben 
so  stände  es  um  die  folgenden  hier  nicht  citirlen  Theile  des 
Hyporchems. 
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II.  Mit  zwingender  Gewalt  aber  drängt  sich,  auch  ohne  dass 
man  an  künstlichen  Periodenbau  denkt,  die  Parallelität  von  Vers  2 
und  4  auf. 

III.  Die  Dactylen  müssten  den  nur  unter  ganz  besonderen 
Verhältnissen  (in  zu  einförmigen  langen  Reihenfolgen  von  lauter 
Tetrapodien,  in  echt  dorischen  Weisen  gestatteten  Takt  i_  ^  I 
enthallen. 

IV.  Eine  Eintheilung  des  Verses  in 

«^      V^    I   <^      V-^     1    ^^      V^      II    ^^      V^     I    I K^     \    A     11 

wäre  unregelmässig  und  unschön.  Tetrapodie  +  Dipodie,  ebenso 
üipodie  +  Tetrapodie  würden  einen  schon  an  sich  ungenügenden 
Vers  ergeben,  da  durch  eine  entsprechende  Responsion  das  Eben- 
mass  nicht  hergestellt  würde.     Drei  Dipodien  aber  von  dieser  Art, 

kommen  selbst  bei  Pindar  nicht  als  Vers  in  seinen  so  mannig- 
fachen dorischen  Weisen  vor;  vielmehr  bilden  auch  bei  ihm  die 
Dactylen  wenn    nicht  Tripodien    oder   Tetrapodien    höchstens    eine 

einzelne  Dipodie  und  immer  mit  dem  festen   Abschluss  in i 

oder    uj  I  :  _  ^  ^  1 II    und   _  w  ^  I  l_j  II .      Unabgeschlossene 

Dipodien  wie  diese  hinter  einander  sind  aber  charakterlose  Sätze; 
ausserdem  würde  man  mindestens  eine  andere  Stellung  der  letzten, 
lebhaftesten  Dipodie  erwarten  müssen.  Endlich  dürfte  der  ganze 
Vers  nicht  als  echt  daclylische  Hexapodie  aufgefasst  werden  nach 
Eurh.  §  6,  4.  5.  Denn  wenn  wir  in  den  Lehrsätzen  von  der 
Ausdehnung  der  Kola  der  Ueberlieferung  Gewicht  zuschreiben,  so 
geschieht  es,  weil  hier  ein  echt  rhythmischer  Lehrsatz  vorliegt, 
nicht  ein  solcher  der  den  späteren  Silbentheorikern  seinen  Ursprung 
verdankt;  übrigens  sind  Comp.  §  14  weitere  Kriterien  zusammen- 
gestellt. —  Somit  würde  also  mit  diesen  vereinzelten  Dactylen  über- 
haupt nichts  anzufangen  sein. 

V.  Und  hat  der  Text  dieser  vereinzelten  scheinbaren  Dactylen 
etwa  auch  nur  die  Spur  eines  feierlichen  Ethos,  wie  es  gerade  am 
stärksten  hervortritt  beim  Taklwechsel?  Der  Leser  vergleiche  nur 
die  Te.xte  bei  Aeschylus  und  Sophokles,  auch  Arislophanes,  und 
er  wird  bald  finden,  was  ein  veränderter  Takt  dort  sagt;  die  vor- 
hergehenden Bände  der  Kunstformen  haben  es  reichlich  belegt. 
Comp.  §  33,  2.     Bei  Aeschylus  vergleiche  man,    um   das  feierliche 

Schmidt,  Metrik.  J9 
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Ethos    der    Daclylen    unter   Choreen    kennen    zu   lernen,    folgende 
Stellen: 

Ag.  IV,  ß  (religiös-sillliche  Aussprüche). 

Eum.  VI,  ß  (das  ehrwürdige,  hochheilige  Amt  der  Erinyen  und 
ihr  dunkles  Wallen  feierlich  in  Dactylen  verkündigt;  die  Choreen, 
in  lebhaften  Sätzen  ablaufend,  malen  das  hastige  Jagen  derselben 
hinter  den  Verbrecher  und  sein  Stolpern  und  Fallen).  —  Das  fol- 
gende Strophenpaar,  dactylisch,  fälirt  in  jener  Schilderung  des  hohen 
sittlichen  Amtes  der  Erinyen  vor;  dagegen  enthält  das  Strophenpaar 
8,  welches  choreisch  ist,  gleichsam  „persönliche  Bemerkungen",  mit 
deutlich  hervorbrechenden  individuellen  Gefühlen. 

Eum.  IV,  Y  verhält  sich  ganz  ähnlich. 

Eum.  VI,  ß.  Segenswünsche;  aber  wieder  ist  das  Feierlichste 
in  dactylischem  Rhythmus,  wenigstens  das,  was  den  tiefsten  Eindruck 
machen  soll.  —  In  Str.  und  Gslr.  y  ist  der  umfassende  (und  dess- 
halb  beiderorts  fast  gleichlautend  stehende)  Segenswunsch  dactylisch; 
die  folgenden  Choreen,  die  sich  mit  lebendiger  Beziehung  an  die 
einzelnen  Individuen  wenden,  stechen  durch  ihr  Ethos  sehr  leb- 
haft ab. 

Erwähnen  will  ich  auch  noch  Suppl.  I,  wo  das  erste  Strophen- 
paar, in  welchem  feierlich  die  Danaiden  ihren  ehrwürdigen  Ursprung 
verkünden,  dactylisch  ist;  das  zweite,  welches  sich  an  etwa  an- 
wesende Einwohner  wendet  und  überhaupt  individuelle  Beziehungen 
enthält,  ist  logaödisch ;  das  dritte  hat  Wechsel  im  Takte  und  ebenso 
im  Ethos  u.  s.  w. 

Weitere  Belege,  die  der  Leser  leicht  in  meinen  Textausgaben 
der  lyrischen  Partien  finden  kann,  anzuführen,  dürften  überflüssig 
sein,  da  überhaupt  niemand  zu  überzeugen  ist,  der  über  die  Jahre 
des  Lernens  hinaus  ist,  die  Uebrigen  aber  wohl  einsehen,  dass  jene 
Pdiylhmirungen  in  meinen  Texten  nach  den  vorliegenden  Taktver- 
hältnissen gemacht  sind,  folglich  die  Congruenz  mit  dem  Ethos  der 
Stellen  eine  jeden  Widerspruch  ausschliessende  ist.  —  Dass  aber  an 
unserer  Stelle  nichts  derartiges  vorliegt,  folglich  auch  aus  diesem 
Grunde  an  keine  Daclylen  gedacht  werden  kann,  ist  evident. 

Wenn  man  einige  logaödische  Strophen  vergleicht,  so  wird  man 
finden,  dass  der  Uebergang  zwischen  Reihen  von  der  Form  -.^  ^  l 
-^  v^  I  -v^  v^  I  -^^  II  und  solchen  von  der  Form  _wl_v>i_wl_wll 
und  _  w  I  _  ^  I  _  v^  I  _  A  II  ein    so    allmäliger    und    so   zu    sagen 
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unmerklicher  ist,  dass  eine  Grenze  dazwischen  überhaupt  gar  nicht 
vorhanden  ist.  Man  wird  wahrlich  diese  Thatsache  nicht  zu  leugnen 
geneigt  sein,  wenn  man,  bei  den  sclilichten  Volksweisen  des  Ari- 
stophanes  anfangend,  in  seinen  Vergleichungen  bis  zu  den  kunst- 
reichsten Siegesgesängen  Pindars  fortschreitet.  Schon  die  kyklischen 
Takte  mitten  im  Trimeter,  die  sicherlich  keine  fremde  Erklärung 
zulassen,  geben  die  aller-unzweideutigsten  Fingerzeige. 

9.  Die  scheinbaren  Anapästen  sind  noch  besonders  ins 
Auge  zu  fassen ;  denn  sie  haben  selbst  zuweilen  emmetrische  Pausen, 
durch  welche  sie  wie  die  echten  Anapästen  auch  da,  wo  sie  als 
scheinbare  Dipodien  auftreten,  zu  Tetrapodien  ergänzt  werden.  Das 
lehrreichste  Beispiel  ist  Pax  VII,  5 — 9. 

'GTce^YSTs  vüv  sv  oao  Goßapa 
^so^sv  xaTex,£t. 

Tzo\i[i.o^  fjtstraxpoTco?  aupa '  vOv  yap 
Sat[j.ov  (^jxxyzgSiC, 
5.  ic,  aya^a  {JLSTaßißa^S!,. 


Coll-^olv.    w     >   l_     >   l_ 

5.  wII^^wI^x7wIlI_a1] 

Die  Aehnlichkeit  mit  Anapästen  ist  so  gross,  dass  auch  in 
Vers  3  die  Silbencombination  ^  ^  _  als  Takt,  d.  h.  ^  ^  >  I  vor- 
kommt. Aber  trotzdem  ist  der  kyklische  Charakter  leicht  zu  er- 
kennen, theils  an  dem  Auftakt  aus  einer  einzelnen  kurzen  Silbe, 
theils,  und  am  sichersten  an  den  Takten  o  o  o  l  und  xixt  ^  l  im 
letzten  Verse. 

Noch  leichler  fällt  die  Entscheidung  in  Av.  XII,  wovon  ich  die 
ersten  5  Verse  anführe  wegen  der  häufigen  Taktformen  _  ^  1  und 
!_■  mehrmals  hinter  einander;  ausserdem  folgen  gleich  darauf  im 
Texte  andere  Reihen. 

X.  Tax_{)  8'  av  TuoXuavopa  xav  tioXw 
xaXot  xic,  av'ä'poTKov, 

TU^If]    [JIO'VOV    XpOGSlT]. 

/caTe)(_oua(.  5'  spwvxe^  ^[t-S-Q  TroXeoc- 
•  n.  ^aTTov  9epeiv  xsXeuo. 

19* 
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) 


_    v^   I  _  A  II 


I  _    w   I  L  I  _   A   II  * 


w:-v^wI-^.>I-^v^I_aII  ^< 

<:_wI_v^Ii_I_a]] 

Und  wieder  wachsen  die  Abweichungen  von  echten  Anapästen 
ganz  bedeutend  in  Compositionen  wie  Av.  V,  wo  Tetrapodien,  Tri- 
podien  und  Hexapodien  (die  letzteren  kommen  ja  nie  bei  Anapästen 
vor)  neben  einander  auftreten,  ausserdem  einem  Verse  selbst  der 
Auftakt  fehlt.  So  ist  denn  eine  ununterbrociiene  Kette  von  Ueber- 
gängen  bis  zu  echten  Jamben  vorhanden.  Und  doch  darf  man  nicht 
denken,  dass  irgendwo  unsere  Auffassung  schwanken  könnte,  es 
sei  denn  in  Fragmenten,  die  aus  einem  uns  unbekannten  Zusammen- 
hange herausgerissen  sind;  denn  im  übrigen  zeigt  ja  jede  irgend 
vollständig  erhaltene  Composilion  immer  unzweideutig,  wess  Geistes 
Kind  sie  sei. 

10.  Fassen  wir  nun  die  theils  scheinbaren,  theils  wirklichen 
Anklänge  der  Logaöden  an  verschiedene  andere  Rliythmen  zu- 
sammen. Ein  Gesammlbild  fast  haben  wir  in  dem  herrlichen  zweiten 
pythischen  Siegesgesange,  dessen  eben  so  einheitliche  wie  schöne 
Composilion  man  hoffentlich  bei  guter  "Vergleichung  meiner  Aus- 
gabe Pindars  leicht  erkennen  wird.  Hier  würden  die  Silbenmelriker 
nicht  bloss  einzelne  Takte  von  allen  möglichen  Arten  finden,  sondern 
fast  das  ganze  Register  ihrer  „Füsse"  in  ordentlichen  ordlnibus 
wiederfinden  können.  Wir  hätten  also  ein  tüoXu^iouv  7:oiri[).a,  oder 
kürzer,  einen  „Tausendfuss"  oder  einen  „Polypen"  (tcoXutcoui;)  in 
dem  Siegesliede  vor  uns. 

Zuerst  Trochäen  (Str.  1), 

Me-yaXoTCoXtei;,  o  Supaxoaai,  ßa^uTCoXe[j.ou 

Dann  eine  hübsche  Reihe  Anapästen  (Str.  3), 

{)[ji[j.!,v  ToSs  Tav  Xi.7capav  olko  ©t)- 

,  ^  w_,w  w_.v^  w_  (natürlich  dabei  auch  ein 

Spondeus). 

Hierauf  Jamben  (Str.  5), 
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Dann  päoniscli-kretisches  Mass  (Str.  7), 

-tö'[j.l5o(;  a?  oux  avvjp  ^  ^  w  __,  _  w  _. 

Dann  Jonici  a  majore  mit  Clauscl  (Str.  8), 
x£iva<;  d^avalat-v  s'v ^  ^>  _  ^  _. 

Ferner  Antisp asten  (Ep.  2), 

GU    t',    O    ASIV0[J!.S'V£1,£   TZCd    ^ w.    v-/_w_. 

Endlich  Epitriten  und  alle  möglichen  Takte  in  einzelnen 
Proben. 

Was  macht's?  Man  stellt  sich  nun  hin,  macht  gottvolle  Phrasen 
über  die  Pracht  Pindarischer  Metra  und  findet  sie  um  so  schöner, 
je  weniger  man  davon  versteht  und  je  toller  der  Unfug  ist,  den 
man  damit  treibt.     Es  gehört  ein  eigener  Geschmack  dazu. 

Im  folgenden  Paragraphen  werden  wir  liefer  in  das  Wesen 
dieser  echten  Logaöden  eindringen 
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1.  Wir  haben  im  vorigen  Paragraphen  die  Logaöden  in  ihren 
verschiedenen  Formen  meist  nach  äusseren  Anzeichen  von  den  Dac- 
tylen,  Anapästen,  Choriamben,  Jonikcrn,  Bakchien  und  Dochmien, 
und  ebenso  springende  choreische  Reihen  von  den  echten  Päonen 
unterscheiden  gelernt.  Dass  die  Natur  der  Sprache  den  sogenannten 
kyklischen  Takten  nicht  widerspricht,  sahen  wir  ferner  im  ersten 
Buche  der  Metrik.  Den  rhythmischen  Werlh  aber  der  verschie- 
denen Salze  je  nach  ihrer  Form  als  springende,  scheinbar  den 
Choriamben  und  Päonen  verwandte,  pochende  und  andere  Reihen 
lehrte  die  gesammle  Composilionslehre,  welche  selbst  die  ganze 
Trilogie  als  eine  einzige,  deutlich  und  schön  gegliederte  Einheit 
kennen  lehrte  und  die  Bedeutung  und  Gellung  der  einzelnen  Par- 
tien als  Glieder  der  Einheit  erschloss.  Es  bleibt  aber  jetzt  noch 
eine  ganz  andere  Frage  offen,  nämlich  die,  ob  nicht  doch  jene  Lo- 
gaöden mit  jonischen  Anklängen  eine  innere  rhythmische  Verwandt- 
schaft mit  den  echten  Jonikern  haben;  ob  nicht  ein  ähnliches  Vcr- 
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hältniss  zwischen  fast  ganz  aus  kyklischen  Dactylen  bestehenden 
Logaöden  und  den  echten  Dactylen  bestehe;  ja,  ob  nicht  alle  jene 
im  vorigen  Paragraphen  besprochenen  äusseren  Aehnlichkeiten 
zwischen  den  %- Rhythmen  von  bestimmtem  Gange  und  je  einer 
der  anderen  Taktarten,  von  welcher  sie  Yerflüchtigungen  zu  bilden 
scheinen,  zugleich  mit  einer  inneren  Verwandtschalt  verbunden  seien. 
Wir  wollen  uns  die  Frage  an  einem  bestimmten  Beispiele  klarer 
machen.  Wir  wissen,  dass  die  Mitlelsülze  bei  den  Logaöden  öfter 
springend  sind,  so  schon  in  dem  Verse 

^=i^l-^wlL_ll^wlL_l^wlL_ll-^..l_wl_All 

Kpovi'Sa  ßaaikrioQ  yevoc,  Aiav  tov  aptOTOv  7ts5'  'AyjXkicc. 

Sollte  nicht  in  dem  Mittelsatze  ein  Anklang  an  wirkliche  musikalische 
Choreen  zu  suchen  sein?  Die  Icten  fallen  ganz  ähnlich,  indem  zwei 
derselben  unmittelbar  zusammentreffen;  man  vergleiche  nur  zwei 
Reihen  wie  _l  ^  .^  _^  IJ_  ^  v^  ^  II  und  -v^v>1iJ_I^x^w1-LaII.  Frei- 
lich ist  hier,  den  allgemeinen  Gesetzen  conform  (Mon.  §  8,  2  II), 
die  Reihenfolge  der  Icten  eine  verschiedene:  beim  Choriamb  folgt 
auf  den  schwächeren  Ictus  der  stärkere,  bei  den  springenden  Lo- 
gaöden ist  es  umgekehrt.  Aber  doch  ist  eine  gewisse  Verwandt- 
schaft in  dem  Ethos  beider  Reihen  gar  nicht  abzuleugnen.  Noch 
grösser  ist  aber  die  Verwandtschaft  zwischen  den  echten  und  den 
kyklischen  Jonikern ;  ^  w  •  _L  _i_  ^  v^  IJ_  _•_.  ^  v^  II  J_  -^  ^  ^  1  -L  _^  ä  II 
und  to:  LLI-^wlLL!_i.,(ollLLI-^wlLLI-^All.  weil  hier  die  Icten 
nicht  nur  in  beiden  Fällen  unmittelbar  einander  folgen,  sondern  zu- 
gleich in  beiden  Fällen  immer  der  stärkere  Ictus  dem  schwächeren 
vorangeht. 

Die  Kenntniss  dieser  Verwandtschaft  ist  nun  für  ein  eingehendes 
Verständniss  der  griechischen  Composilionen  unbedingt  nöthig,  da 
die  innere  Verwandtschaft  der  betreffenden  Rhythmen  häufig,  und 
zwar  durchaus  dem  Zwecke  entsprechend,  benutzt  wird,  um  von 
der  einen  Taktart  in  die  andere  überzuleiten,  oder  in  einzelnen  lo- 
gaödischen  Läufen  auf  frühere  Joniker,  Dactylen  u.  s.  w.  zurückzu- 
deuten,  und  noch  manche  andere  Erscheinungen  sich  auf  diese 
Weise  zwanglos  erklären.  Die  Betrachtung  dieses  Connexes  in  den 
grossen  Ganzen  gehört  freilich  eigentlich  in  das  dritte  Buch  der 
Metrik;  doch  ist  sie  nicht  zu  trennen  von  einer  Erörterung  über 
das  Wesen  der  Takte  und  muss  dcsshalh  hier  gleich  angeschlossen 
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werden.  In  die  reine  Rhythmik  gehört  die  Besprechung  dieser 
Sachen  weniger,  da  hier  Conibinationen  vorliegen,  welclie  in  hohem 
Grade  den  nur  äusserlich  die  Silben  Zählenden  irritiren  und  mehr 
wie  andere  Erscheinungen  geeignet  sind,  ihn  vom  rechten  Wege 
abzuführen. 

Es  handelt  sich  um  alle  jene  rhythmischen  Anklänge,   die  im 
vorigen  Paragraphen    besprochen  sind;    es  berühren  sich  nämlich: 
Choriamben  und  springende  Logaöden; 
Päonen  und  springende  Choreen  (Logaöden); 
Joniker  und  Logaöden    mit    synkopirtem  ersten  Takte  (w:i_i 

-^  wli_l_  All  u.  dg!.); 
Bakchien  und  Dochmien  und  Logaöden  ebenfalls  mit  synkopirtem 
ersten  Takte,  doch  im  Uebrigen  mehr  von  choreischer  Form 

{v^  :  L_  I  _  w  I  l_  I  _A  II   U.    S.    W.). 

Daclylen  und  Logaöden  aus  fast  lauter  kyklischen  Takten  und 
ohne  Auftakt  (-^  ^  I  -v^  v>  I  -^  ^  I  _  ^  II  u.  dgl.). 

Anapästen  und  Logaöden  aus  kyklischen  Takten  und  mit  Auf- 
takt (w  :  -^  v^  I  -^  w  I  -^  w  I  _A  II  u.  dgl.  m.). 

Die  Bakchien  und  Dochmien  schweifen  natürlich  noch  lieber 
in  das  Gebiet  der  Choreen  über;  und  wie  die  Verwandtschaft  selbst 
bei  Choreen  ohne  Synkopen  festgehalten  werden  könne,  das  ist 
Mon.  §  8,  4  an  dem  Hypodochmius  entwickelt  und  erklärt  worden. 

2.  Die  antike  Rhythmik  ist  himmelweit  von  der  mo- 
dernen verschieden,  indem  zwar  die  einfachste  Grundlage,  der 
Takt,  im  grossen  Ganzen  stimmt,  aber  nicht  nur  ganz  verschiedene 
Gebäude  sich  auf  den  fast  gleichen  Fundamenten  erheben,  sondern 
diese  selbst  auch  aus  ganz  verschiedenen  Materialien  bestehen. 
R.  Westphal,  der  neuerdings  seine  Kennlniss  moderner  Opern- 
musik in  einem  Werke  über  dieselbe  documentirt  hat,  zeigt  bei 
dieser  Gelegenheit,  dass  er  bereits  viel  zu  tief  in  Gluck'sche  und 
Mozart'sche  Partituren  sich  vertieft  hat,  um  für  die  alten  Verhält- 
nisse noch  ein  offenes  Auge  zu  behalten.  Er  behauptet  fast  voll- 
ständige Identität  antiker  und  moderner  Musik.  Als  ob  nicht  schon 
die  jetzigen  Weisen  nach  den  verschiedensten  Principien  verfasst 
wären;  als  ob  eine  und  dieselbe  Regel,  um  nur  das  allerbekanntestc 
zu  erwähnen,  das  Kirchenlied,  das  Volkslied  und  die  Tanzweise 
umfassen  könnte!    Das  Material  aber,  der  Stoff  ist  ein  völlig  ver- 
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schiedener:  ein  deutscher  Text  lässt  sich  die  verschiedensten  Rhyth- 
mirungen  in  der  Composition  gefallen;  ein  griechischer  nicht.  Jene 
Pausen  mitten  in  den  Wörtern  aber,  zu  denen  Westphal  gelangt, 
sind  nicht  einmal  in  modernen  NYeisen  zulänglich.  Ueberhaupt  hat 
der  einst  so  tüchtige  Forscher  jetzt  allen  antiken  Boden  vollständig 
verloren,  seit  er  glaubt,  seine  modernen  Rhythmen  auf  die  Texte 
der  Griechen  beliebig  zwängen  zu  können  und  gar  nicht  bedenkt, 
dass  wir,  da  uns  die  alten  Noten  zu  den  Texten  fehlen,  doch  nur 
aus  den  letzteren  die  Rhythmen  erschliessen  können,  indem  wir 
darauf  lauschen,  was  in  dem  Klange  der  Wörter  (ihren  Längen  und 
Kürzen,  Icten  u.  s.  w.)  selbst  liegt,  worauf  hihalt  und  Ethos  der 
Texte  führen  u.  s.  w.  Wer  hierauf  nicht  achtet,  dem  geht  es  wie 
einem,  der  aus  den  Schallwellen  die  Farben  oder  aus  den  Licht- 
strahlen den  Schall  beurtheilen  wollte,  die  einzig  möglichen  Kriterien 
über  Bord  werfend. 

Und  wiederum  auch  ganz  von  den  Worttexten  abgesehen:  eine 
rhythmische  Partie  aus  griechischen  Schöpfungen  und  eine  solche 
aus  modernen  unterscheiden  sich  schon  durchaus  in  den  Noten, 
wobei  es  natürlich  gleichgültig  ist,  ob  man  die  moderne  Notenschrift 
oder  die  alten  metrischen  Charaktere  zur  Bezeichnung  anwende. 
Ich  werde  dieses  zunächst  an  einer  höchst  einfachen  volkslhümlichen 
Melodie  zeigen;  künstlichere  Compositionen  würden  nicht  so  viel 
sagen,  da  man  sich  denken  könnte,  es  seien  in  ihnen  die  natür- 
lichen Verhältnisse  zu  sehr  verwischt.  Ich  gebe  nicht  den  Text  des 
Liedes,  eben  weil  sich  zeigen  soll,  wie  sehr  die  reinen  Rhythmen 
an  sich  verschieden  sind. 


Nach  der  metrischen  Bezeichnungsweise,  welche  die  Dipodien 
einzeln  schreibt,  so  dass  z.  B.  aus  dem  obigen  ersten  Takte  deren 
zwei  werden,  ^  ^  _  I  v^  ^  _  I ;  welche  ausserdem  die  Gliederung 
obiger  beiden  Reihen  in  je  zwei  Sälzc  deutlich  macht,  erhalten  wir: 
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-^  I  \L/    \^    \  \1/    \^     \^     \^    \  \t/    \^    .    ,      il    vi/     v^    __   I  \^     v-/    -fc-  1 


Ich  habe  die  Icten  gesetzt,  weil  sich  unsere  Augen  so  sehr 
an  die  antiken  so  äusserst  regelmässigen  Verhältnisse  gewöhnt  haben, 
dass  ohne  diese  nur  eine  fehlerhafte  Eintheilung  vorzuliegen  schiene. 
Man  würde  nämlich,  wo  solche  Silbencombinationen  vorkämen,  durch- 
aus nur  Anapästen  vermulhen  können  und  desshalb  in  griechischen 
Weisen  mit  Recht  notiren: 

Sind  also  hier  nicht  die  umgekehrten  Ictenverhältnisse, 
ist  folglich  der  Rhythmus  nicht  das  wahre  Gegenbild  eines  antiken 
Rhythmus?  Und  das  nennt  R.  Weslphal  völlige  Gleichheit  der  Rhyth- 
men, nur  weil  dieselbe  Schablone,  der  %-Takt  hier  wie  da  ist? 
So  beginnt  also  der  schärfste  Unterschied  schon  bei  den  ersten 
Elementen ;  doch  glücklicherweise  so,  dass  wir  hierfür  wie  für  alles 
Andere  den  Grund  leicht  zu  erkennen  vermögen.  Ein  Lied  nämlich 
nach  dieser  Melodie  beginnt  so: 

Alles  neu  macht  der  mal,  macht  die  seele  frisch  und  frei. 
Hier  ist  die  Lösung  der  Frage  bereits  enthalten.    Man  quantitirt: 

alles  neu  macht  der  mal,  macht  die  seele  frisch  und  frei. 

Würde  die  geringste  Rücksicht  auf  die  Natur  der  Sprache  ge- 
nommen werden,  so  könnte  nur  quantitirt  werden: 

alles  neu  macht  der  mai,  macht  die  seele  frisch  und  frei, 
und  so  ergäbe  sich  der  Rhythmus : 

_   w  I  l_  I  _   v^  I  l_   II  _   ^  I  _   w  I  _   v^  I  _  A   II    U.    S.    W. 

Aber  eben,  dass  in  der  Composition  nur  sehr  geringe  Rück- 
sicht auf  die  Natur  der  Si)racl)e  genommen  wird,  dies  hat  eine 
Art  von  Musik  erzeugt,  in  der  weder  die  stärkeren  Icten  natur- 
gemäss  mit  den  längeren  Silben  zusammenfallen,  noch  sonst  sich 
eine  strenge  Gesetzlichkeit  zeigt,  welche  der  Rhythmik  den  Namen 
einer  metrischen  verdienen  könnte. 
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Eine  einfachere  und  uns  natürlicher  erscheinende  Composition 
gibt  es  nicht;  und  doch  würde  schon  diese  dem  Griechen  als  eine 
gänzlich  unnatürliche  erschienen  sein.  Rhythmische  Reihen  von  so 
festem  Charakter  und  so  durchsichtigem  Baue  wie  die  griechischen 
sind  bei  uns  überhaupt  fast  nur  seltene  Ausnahmen.  Wo  ist  z.  B. 
das  einfachste  Volkslied  in  jenen  dorischen  Takten  componirt?    Bei 

uns  kann  nicht  nur  die  Folge Il-v^I li_  wD  vorkommen, 

und  kommt  sehr  häufig  vor,  sondern  es  geht  von  da  immer  weiter 
bis  zu  Combinationen,  denen  der  Grieche  nimmermehr  den  Namen 
von  Takten  gegeben  hätte.  Ich  nehme  ein  einfaches  volkslhüm- 
liches  Türnliederbuch  mit  Melodien  zur  Hand;  da  ist  das  Lied 
„Bekränzt  mit  laub  den  lieben  vollen  hecher", 

in  diesen  Rhythmen: 

\^     ;    I    I \^     \     \^      K^      \^      \^     \    '^^l      V_/    U      v^       V--*      ^-/      V^     I    l .      V>     I     >^^      V-y      K^      V-/    I 

_  A   II    U.    S.    W. 

Würde  dies  irgend  ein  griechischer  Rhythmus  sein?    Der  Text 
würde  auf  folgende  Rhythmen  schliessen  lassen: 
w  :_  wl_  wl_  ^l_  v^Il_I_,  wfl_  ^l_  ^l_  wI_^I_..I_aII 

Dann: 
„Wo  mulh  und  kraft  in  deutschen  seelen  flammen", 

in  der  Musik 

w  -v^iL_  w  l-^-^l IIa---^-^Ii_  w  I-w-^Il_jI1  u.  s.  w., 

im  Texte 

w:_^l_wl_^l_wlL_l_,    ^ll_v.l_wl_wl_wl_Ail 

Also  wieder  die  erste  Art  unrhythmisch  im  antiken  Sinne,  und  der 
vorigen  Weise  gänzlich  unähnlich  zu  gleicher  Zeit,  obgleich  völlig 
dieselben  Versarten  zu  Grunde  liegen! 

Wenn  folglich  Herr  R.  Westjjhnl  von  einer  Gleichheit  der 
Rhythmen  spricht,  so  kann  er  nur  die  Gleichheit  seiner  Schemen 
meinen;  denn  er  würde  uns  doch  wahrlich  die  Antwort  schuldig 
bleiben  müssen,  wenn  er  in  diesen  und  so  fast  allen,  auch  den 
einfachsten  Volksliedern,  irgend  einen  antiken  Takt  nachweisen 
wollte:  oder  wird  sich  irgend  jemand  vorstellen  können,  hier  echte 
Joniker,  dorische  Takte  u.  dgl.  herausfinden  zu  können?  Dennoch 
e.xislirten  unsere  Takte  auch  im  Alterthume,  aber  freilich  stets  in 
einfacher  und  strenger  Form.  —  Nur  eine  dem  modernen  Usus 
entlehnte  Theorie   kann  die  obigen   deutschen  Verse  auf  die  ver- 
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schiedenste  Art  gestalLen,  und  wird  docli  immer  regelmässiges  Takl- 
mass  vorfinden,  z.  B. 

v.I_wl_wl_wl_wlL_l_,  wII_w1_v^I_wI_v>I_aII, 

oder  als 
oder  als 


I_aI 


I II  A 


Doch  dürfen  die  so  hergestellten  Reihen  auch  nicht  einmal  an  sich 
als  antike  Rhythmen  angesehen  werden,  noch  viel  weniger  aber  ist 
es  gestattet,  derartige  Yerse  gegen  die  Natur  der  griechischen  Texte 
herzustellen. 

3.  Aber  gesetzt,  es  stimmen  einmal  moderne  Weisen  in  Ein- 
fachheit und  Strenge  des  Taktbaues  mit  den  antiken,  wofür  ja 
immerhin  auch  Belege  genug  aufzufinden  sind:  haben  sie  dann  auch 
dasjenige  Ethos,  welches  ihren  Taktformen  entspricht?  Nehmen 
wir  Fr.  Kuglers  hübsches  Lied  „Rudelsburg"  mit  der  Melodie 
von  Fesca: 


Gemässigt. 


An  der  Saale  hellem      strande  stehen  bürgen  slolz  und 


ii»- 


-ür- 


-N— 


:^3: 


kühn;  ihre  dächer  sind  zerfallen  und  der  wind  streicht  durch  die 


hal-len,  wol-ken      zie  -  heu  drn-ber 


Bedenken  wir,  dass  die  auf  dieselben  Silben  fallenden  verbun- 
denen Noten,  jj  und  J.J,  metrisch  natürlich  nur  einfach  gleich  J 

flurch  _  bezeichnet  werden  können  (denn  auch  die  Griechen  konnten 
ja  auf  lange  Silben  mehr  wie  einen  Ton  legen,  ohne  dass  dieses 
für  uns  in  den  meisten  Fällen  erkennbar  ist  und  ohne  dass  der 
Rhythmus  dadurch  ein  anderer  wird);  und  beachten  wir  ferner,  dass 
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gerade  die  vorliegende  Melodie  kaum  bemerkbar  afllcirt  wird,  wenn 

wir  an  den  4  Stellen,    wo    i'^    i^  unverbunden  steht,    dafür    i^    i'^ 

setzen:  dann  erhalten  wir  scheinbar  ganz  reine  Joniker: 


Aber  sind  das  auch  wirklich  antike  Joniker?  Nichts  weniger 
als  das!  Man  vergleiche  nur  die  melancholische  Melodie,  die  auch 
durch  rascheres  Tempo  keinen  wesentlich  verschiedenen  Charakter 
erhält,  mit  jenen  feurigen  Jonikern  der  Alten!  Man  denke  an  Aeschy- 
lus;  man  sehe  sich  vorzüglich  jene  Lieder  voll  bakchischen  üeber- 
mulhes  in  den  Bakchen  des  Euripides  an,  und  man  wird  erkennen, 
dass  man  aus  blossen  Schablonen  wenig  lernen  kann.  Erst  die 
kraftvollen  Icten,  welche  leicht  erweisbar  jene  antiken  Takte  haben 
(wären  die  Icten  schwach,  so  würden  Formen  wie  w  v^  _  ^  ^  und 
__  ^  K^  ^  ^  ganz  gewöhnlich  sein),  und  dann  natürlich  der  Gang 
der  Melodien  machen  den  Charakter  aus.  Wir  kennen  den  letzteren 
nicht?  Ei  wohl,  wir  sehen,  wie  beschaffen  der  Inhalt  der  jonisch 
rhythmisirten  Texte  ausnahmlos  ist,  und  das  ist  uns  die  sicherste 
Leitung.  Denn  warum  doch  kommt  auch  nicht  ein  einziges  still- 
melancholisches in  jonischen  Takten  componirtes  Lied  bei  den 
Griechen  vor?  Würde  ein  ähnliches  Lied  wie  das  unsere  irgendwo 
vorkommen  —  so  sicher  sind  unsere  Kriterien  — ,  wir  würden  es 
unbedenklich  für  untergeschoben  erachten  müssen! 

Und  immer  wieder  auch  von  den  Texten  abgesehen :   wo  uns 

deutsche  Melodien  nur  rhythmisch  gegeben  werden,  da  können  wir 

auf  ihr  Ethos  so  gut  wie  gar  keine  Schlüsse  machen.     Oder  sollte 

etwa  in  Notenreihen    wie     I     i^    I     I    j^    I     i'-  s.  w.    nolhwendig 

grössere  Beweglichkeit  und  Unruhe  zum  Ausdrucke  kommen,   wie 

in  ienen:     I     ^    I     ^   \     i^    I     i^  u.  s.  w.?    Keineswegs:    sondern 
**  ä^ääJäää 

dieselben  Taktformen  können  je  nach  dem  Gange  der  Melodien  und 

nach    den   willkürlich    gesetzten    Icten   jede    mögliche    Empfindung 
bezeichnen. 

Ist  also  nicht  griechische  Rhythmik  und  moderne  Rhythmik 
etwas  durchaus  verschiedenes?  Der  griechische  Rhythmus  ist  mehr 
wie  halb  schon  Melodie :  so  innig  ist  das  Ethos  mit  den  Taktformen 
verschmolzen,  und  der  Inhalt  der  zugehörigen  Dichtungen  bestätigt 
dieses  ausnahmlos.     Der  moderne  Rhythmus  iial  kaum  etwas  mit 
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dem  Inlialle  der  Texte  zu  Ihun  und  gcslallet  desshalb  aucli  fast 
gar  keine  Schlüsse  auf  den  Charakter  der  zugehörigen  Melodien. 
Folglich  darf  man  nun  und  nimmermehr  aus  den  modernen  Ver- 
hältnissen ohne  weiteres  die  antiken  erschliessen  wollen;  ja  selbst 
wo  man  moderne  Weisen  zum  Vergleiche  anzieht,  um  das  Ver- 
ständniss  wirklich  oder  analoger  antiker  Weisen  anschaulich  zu 
machen:  da  sollten  erst  diejenigen  es  wagen,  die  aus  dem  Antiken 
das  Antike  erschlossen  haben  und  daher  im  Stande  sind,  über  die 
äussere  Schablone  hinwegzukommen. 

Dieser  Begriff  der  alten  Composition  war  zuerst  in  ein  etwas 
helleres  Licht  zu  stellen.  Jetzt  können  wir  hoffentlich  die  alten 
Metra  von  einem  höheren  Standpunkte  aus  betrachten,  und  es 
werden  die  folgenden  Darstellungen  nicht  ins  Wasser  fallen. 

4.  Unter  allen  antiken  Rhythmen  sind  die  Dochmien  die 
scheinbar  verwickeltsten  und  unserem  Gefühle  am  meisten  wider- 
sprechendsten. Daher  hat  man  denn,  statt  sich  einfach  an  die 
Thatsachen  zu  halten  und  zu  versuchen,  diesen  einen  Sinn  abzu- 
gewinnen, die  aller-verschiedenslen  Interpretationen  versucht,  und 
so  hat  z.  B.  R.  Westphal,  der  im  Erfinden  neuer  Systeme  und  im 
Zertrümmern  ebenderselben  eine  ausserordentliche  Unermüdlichkeit 
entwickelt  hat,  herausgefunden,  dass  ein  Dochmius  nichts  als  eine 
Art  bakchiischer  Dipodie  sei.  Ich  habe  darüber  Comp.  S.  69  ge- 
sprochen. In  dem  dort  angeführten  Beispiele,  und  so  in  anderen 
ähnlich,  kümmert  es  ihn  nicht  im  geringsten,  wenn  seine  Theorie 
es  nölhig  macht,  dass  man  z.  B.  in  avoatov  hinter  der  zweiten  Silbe 
eine  zweizeitige  Pause  einsetzen  muss,  um  derjenigen  Wissenschaft- 
lichkeit, welche  so  eben  das  Licht  der  Welt  erblickt  hat,  gerecht 
zu  werden:  avo-  Pause  von  dem  Werthe  zweier  Silben  -ccov.  Und 
eine  solche  Methode,  nach  der  es  gelingt,  so  frei  man  will  mit  den 
alten  Dichtungen  zu  schalten,  findet  natürlich  ihre  möglichst  ge- 
dankenlosen Bewunderer,  die  in  einem  Gebiete  so  erwünschter  Will- 
kür gerne  ihre  Kräfte  üben,  wie  der  Knabe,  der  Disteln  köpft  und 
Mohnköpfe  abschlägt;  ich  brauche  nur  an  W.  Brambach  zu  erinnern, 
der  sogar  der  Jugend  eine  gesunde  Kost  in  solchen  Producten  zu 
geben  glaubt. 

Für  uns,  die  wir  die  Dochmien  so  nehmen,  wie  wir  sie  finden 
und  die  effectvollcn  Weisen  uns  angesehen  haben,  die  in  ihnen 
componirl  sind,  bleibt  nur  noch   nach,  zu  zeigen,   dass  Melodien, 
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welche  wirklich  Melodien  sind,  .echt  dochmisch  verlaufen  können. 
Ob  sie  einen  Tonsatz  haben,  der  dem  Ethos  der  zugehörigen  Ge- 
dichte entspricht,  dies  hängt  natürlich  von  dem  Geschicke  des  Gom- 
ponisten  ab;  wir  sahen  in  voriger  Nummer,  dass  das  moderne  Ge- 
iühl  keineswegs  mit  der  bestimmten  Form  der  Takte  auch  ein 
bestimmtes  Ethos  verbinde,  wie  die  Alten,  deren  Weisen  aus  einer 
metrisch  strengeren  Sprache  erwuchsen,  es  thaten.  Um  aber  einen 
rhythmischen  Lauf  als  echt  musikalisch  begreifen  zu  können,  darf 
man  gar  keine  kunstvolle  Composition  desselben  vergleichen,  damit 
nicht  die  harmonischen  Verhältnisse  auf  uns  mächtiger  wirken,  als 
der  schlichte  Rhythmus.  So  trage  ich  denn  kein  Bedenken,  eine 
beliebige  Tonreihe,  wie  sie  mir  gerade  einfällt,  in  dochmische  Rhyth- 
men zu  setzen,  um  dem  Leser  die  Componirbarkeit  der  Dochmien 
zu  zeigen;  dann  füge  ich  eine  zweite  Variation  hinzu,  um  zu  zeigen, 
wie  ein  verschiedener  Takt  dennoch  einen  verwandten  Rhythmus 
haben  könne,  der  Anklänge,  und  zwar  sehr  deutliche  und  bewusste, 
an  die  vorhergehende  Weise  enthalte.  Ich  erinnere  mich  sehr  deut- 
lich, die  zweite  von  mir  gegebene  Tonreihe  in  einem  Liede,  jedoch 
natürlich  nicht  dochmisch,  gehört  zu  haben. 


Var.  I. 


jjigpgifijiigf^ggisggigj 


B. 


-a--    -    • l/'—t-l — I — h— 7-*-F— H — I — ■-T-*-r^*-» S — ^ — b-f-* ^1 


Var.  II. 


A. 


mmm^^^^^^M 
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B. 


^^§2s:^^£f^=fcfe£^fe^ifeE: 


'^eS^e^^Se^^e,^^. 
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Hat  man  Var.  I  im  Gedächlniss,  und  geht  zu  Var.  II  über, 
so  wird  man,  bei  //  B  anlangend,  bald  bemerken,  dass  diese  Parlie, 
trotz  des  scheinbar  so  verschiedenen  Taktes,  doch  nur  eine  Niian- 
cirung  von  IB  sei;  und  als  eine  zweite  Nüancirung  davon  erscheint 
dann  HC.  Vergegenwärtigen  wir  uns  das  Yerhältniss  jetzt  in  der 
metrischen  Schrift,  welche  einerseits  die  Rhythmen  abstracter,  ohne 
Rücksicht  auf  die  Tonhöhe,  ausdrückt,  andererseits  uns  zugleich  an 
die  sprachlichen,  die  eigentlich  metrischen  Verhältnisse,  erinnert, 
wenigstens  so  lange,  als  wir  an  griechische  Texte  denken,  die  ja 
nicht  willkürlich  rhylhmirt  werden  können. 
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Die  letzteren  Tripodien  könnten  natürlich  auch  in  griechischen 
Weisen  durch  Pausen  zu  Telrapodien  vervollständigt  werden,  da  der 
Yersschluss  eben  so  gut  eine  Pause  von  bestimmter  Dauer  (eine 
emmelrische  Pause),  als  eine  solche  von  beliebiger  Geltung  zulicss. 
Doch  werden  wir  später  erkennen,  dass  diese  Methode  in  chorischen 
Strophen  nicht  zulässig  war.  Bei  den  Griechen  zählte  (eine  Aus- 
nahme bildeten  fast  einzig  die  Marschweisen)  nur  der  gesungene 
Text,  nicht  etwa  die  durch  Instrumentalmusik  ausgefüllten  Lücken. 

Fragen  wir  uns  nun,  wie  es  möglich  wurde,  in  den  obigen 
Beispielen  eine  und  dieselbe  Melodie  in  verschiedenen  Taktarten 
vorzutragen,  ohne  dass  dadurch  ihr  Charakter  wesentlich  verändert 
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wurde,  so-  finden  wir  die  Lösung  des  Rälhsels  in  der  gleichen  Zahl 
und  Stellung  der  Icten.  So  haben  wir  denn  in  //  B  daclylische 
oder  dorische  Weisen  in  dochmischem  Gang;  in  //  C  choreische 
Weisen  in  dochmischem  Gang.  Oder  mit  anderer  Ausdrucksweise, 
die  Choreen  in  //  C  haben  „dochmische  Anklänge",  sind  „scheinbare 
Dochmien"  — ■  Terminologien,  über  welche  §  13  vollkommen  Auf- 
schluss  gibt. 

5.  Alle  rhythmischen  Reihen,  welche  Anklänge  an 
andere  Rhythmen,  die  in  Zeitmass  und  Proportionalität 
der  Takte  verschieden  sind,  haben,  nennen  wir  von  jetzt 
an  Uebergaiigstliemata. 

Es  ist  offenbar,  dass  mit  Sätzen  von  dieser  Natur  der  Com- 
position  der  grösseren  Ganzen  ein  ganz  wesentlicher  Dienst  geleistet 
wird.  Gesetzt,  ein  Componist  erhält  die  Aufgabe,  eine  Oper  von 
echt  dramatischer  Disposition  zu  schaffen.  Versteht  er  in  grie- 
chischem Geiste  zu  componiren,  so  wird  er  die  verschiedenen  Situa- 
tionen und  Gefühle  genau  durch  die  Rhythmen  darstellen  müssen; 
nirgends  darf  eine  Discrepanz  zwischen  dem  Inhalte  des  Textes  und 
seiner  musikalischen  oder  poetischen  Form  vorkommen.  Welche 
Contraste  werden  daher,  oft  in  demselben  Gesänge,  hinsichllich  der 
Rhythmen,  zu  Tage  treten  müssen!  Und  doch  sind  wahrscheinlich, 
am  wenigsten  im  selben  Gesänge,  keine  schnell  hereinbrechenden 
Katastrophen;  es  dürfen  also  in  diesem  Falle  keine  unvermittelten 
rhythmischen  Contraste  auftreten,  und  wie  die  Handlung  allmälig 
und  ohne  Sprünge  entwickelt  ist,  oder  wie  der  Gedankcnlauf  in 
regelmässigen  Uebergängen  erfolgt,  so  muss  auch  der  Rhythmus 
gleichförmig  zu  einem  bestimmten  Ziele  hin  entwickelt  werden. 
Dies  nun  geschieht  unter  vielen  Umständen  durch  unsere  Ueber- 
gangsthemata. 

Ich  will  das  Verhältniss  an  einem  einzelnen  Beispiele  zunächst 
klar  zu  machen  versuchen. 

Euripides  beginnt  den  zweiten  Chorgesang  in  den  Bakchen 
mit  einem  Strophenpaar  im  reinsten  jonischen  Masse,  selbst  ohne 
Anaklase;  aber  man  merkt  es  schon  dem  Schlussversc  an,  dass  er 
in  den  weniger  erregten  logaödischen  oder  etwa  choreischen  Gang 
überzuleiten  wünscht.  Die  Entwicklung  ist  eine  ganz  allmälige  und 
kunstgerechte.  Der  dritte  Vers  vom  Ende  ist  fast  lumultuös  zu 
nennen  durch  seine  wiederholten  Df.'hnungen;  der  folgende  verläuft 
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bereits  in  den  gewölinlichen  jonischen  Takten  ohne  stärkere  An- 
spannung; der  letzte  fährt  so  fort,  aber  er  hat  am  Schlüsse  nicht 
nur  jene  Anaklasis,  die  eine  deutliche  Verwandtschaft  zum  %-Takte 
ausdrückt,  sondern  er  endet  sogar,  ganz  gegen  den  gewöhnlichen 
Gebrauch,  mit  vollem  Takte. 

Jetzt  wird  das  nächste  Slrophenpaar  durch  Logaöden  mit 
jonischem  Anklänge  eröffnet,  und  diese  leiten  so  fast  unmerkbar  in 
solche  von  den  gewöhnlicheren  Formen  über.  Die  Entwicklung  ist 
hier  sonnenklar,  so  dass  jedem,  der  nicht  gänzlich  des  Verständ- 
nisses entbehrt,  die  Augen  aufgehen  müssen.  Doch  herrscht  die- 
selbe Klarheit  überall.  Ich  werde  das  Verhältniss  hoffentlich  voll- 
ständig ofTensrchtiich  machen,  indem  ich  die  Schlussperiode  von 
Gstr.  a  und  die  beiden  Anfangsperioden  von  Str.  ß  hersetze. 

.  .  Ta  ßpoTüv  oupaviSat..    xb  aog)6v  8'  ou  co9La  t6  ts  jit] 
^vv]Ta  9povslv. 
ßpaxu?  a'-c^v  •  iizl  touto  5s  xic,  ccv  [xsyaXa  Sioxov 
xoL  Tcapovx'   oux,'-  9£po!,  •  pia(,vo[j.svov  §'  oiSs  rpcTtot  xat  xaxo- 
/So\jX(i)v  Tcap'   £(JLO!.ys  9ot«v. 
'Ixoifxav  TüOTL  KuTCpov  vocaov  zolc,  'A<pgohiTciLC, 
SV  a  'ä"eX^t9povs(;  vs'fjLOvfat  ^vaxoiatv  "GpoTsc, 

Ilapov  ^'   äv  sxar6cxop.ot. 
ßapßapou  7roxa[ji.oij  poat 
xapTCt^ouaiv  avofxßpov. 
oTTou  xaXX(.Gxsuo|Jis'va 
IXtepLa  [j.cucst.0^  s'Spa, 
C£{j.va  xXtxij;  'OAU[i.7rou, 

OL  IV.      ^  w:_  —  w  v>iLJ'wwll wwIlj.  ^  ^^11 ^wl 
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a  IV.  Jon.         (2  ß  I.  log.   U 


Erläuterungen  sind  unnöthig  Tür  jeden,  der  den  vorigen  wie 
diesen  Paragraphen  mehr  wie  flüchtig  angesehen  hat.  Auch  braucht 
wohl  kaum  der  Sinn  der  musikalischen  Responsionsbogen  für  einen 
einsiciitsvollen  Leser  mehr  gedeutet  zu  werden;  man  vergleiche  nur 
ß  II,  wo  die  Verse,  welche  derselbe  Bogen  trifft,  auch  fast  ganz 
gleich  verlaufen,  so  dass  eine  repetirte  Melodie  vorliegt.  Doch  will 
ich  noch  aufmerksam  machen  auf  den  ganz  allmäligen,  präcisen 
Uebergang: 

1)  v^  :  L_  I  -w  w  I  i_  I  L_  II .  Hesse  sich  fast  noch  als  jonische 

Dipodie  schreiben,    ^i ^  -^  \ äII-    wobei   nur 

eine  Kürze  im  Auftakt  mangelt. 

2)  v^:l_I-^wI_v>I_aII,    einen  Schritt   entfernter,    durch 

den  vorletzten   Takt,    doch  würde  man  auch  hier  noch 
zur  Noth  notiren  können  ^i v^wI_vv_aII 

3)  w  :  L_  I  _  v^  1  -v^  ^  1  _  A  ü ,  ist  von  der  zweiten  Form  nur 

eine  geringe  Abweichung  und  fügt  sich  trotzdem  auf  keine 
Weise  mehr  in  ein  jonisches  Schema. 

Man  beachte  wohl,  dass  dieses  gerade  die  Reihenfolge  der 
jonisch  anklingenden  Sätze  ist,  um  möglichst  an  einem  concreten 
Beispiele  zu  lernen,  da  uns  ein  Eingehen  auf  alle  Belege  nicht  ge- 
stattet ist. 

Ich  will  bei  dieser  Gelegenheit  jedoch  zeigen,  wie  von  allen 
Seiten  neue  Belege  für  meine  Theorien  kommen,  je  mehr  man  in 
das  Wesen  der  Compositionen  eindringt,  je  vielseitiger  die  Anschau- 
ung wird,  je  mehr  Einzelheiten  berücksichtigt  werden.  Ich  habe 
nämlich  Comp.  §  6  auf  die  Schwierigkeit  hingewiesen,  den  Anfang 
logaödischer  Verse  mit  ^  _  sicher  rhythmisch  zu  delenniniren; 
jedoch  entschied  ich  mich  auf  Grund  der  dort  aufgezählten  Krite- 
rien für  die  fast  durchgängige  Notirung  als  ^  :  i_  l ,  nicht  als  ^  _|. 
Und   wird   jene  Notirung  nun   nicht  aufs   neue   ganz    unvermuthet 
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durch  die  Theorie  von  den  Uebergangslhemen  beslätigt?  Oder  ist 
es  etwa  keine  Bestätigung,  wenn  das  aus  ganz  anderen  Erschei- 
nungen Erschlossene  nun  vollständige  Klarheit  in  der  musikalischen 
Entwicklung  einer  herrlichen  Composition  gibt?  Soll  eine  Theorie 
nicht  hauptsäclilich  an  ihren  Früchten  erkannt  werden? 

6.  Das  Wesen  der  Uebergangsthemata  stand  mir  längst  fest, 
als  ich  die  Compositionslehre  schrieb;  dies  zeigen  manche  Andeu- 
tungen daselbst,  z.  B.  S.  500,  wo  ich  von  der  raschen  Hexapodie, 
_a)l_«l_wl_ü)  I  l_I_aIN  aussage,  dass  sie  auf  die  Dac- 
tylen  in  einer  früheren  Partie  „zurückdeuten."  Denn  es  sollte  doch 
wohl  evident  sein,  dass  unter  übrigens  reinen  Choreen  ein  Satz 
wie  dieser  starke  dactylische  Anklänge  enthält.  Wer  in  Nr.  4  gut 
zugesehen  hat,  der  wird  ohne  weiteres  verstehen,  wie  eine  Melodie 
in  %-Takt  durch  Beschleunigung  der  beiden  Kürzen  in  den  7jj-Takt 
übergeht,  ohne  stark  den  Charakter  zu  ändern.  Es  wird  also  aus 
_w  wl—  V.  wl_w  wl_^  w||_coI_coI_oI_coIi_I_aI1> 

unter  Ihnzufügung  eines  gut  abrundenden  Schlusses.  Denn  das 
Uebergangsthema  braucht  ja  keineswegs  zwischen  den  beiden  Ex- 
tremen zu  stehen,  sondern  eben  so  gut  werden  die  verwandten 
Rhythmen  weiterhin  folgen,  als  eine  Rückdeutung  oder  Erinne- 
rung an  die  alte  Weise,  und  zwar  so,  dass  sie  durch  beschleunigtes 
respectivc  retardirtes  Taklmass  dennoch  vollständig  in  den  neuen 
Gang  sich  fügt  und  ihn  auch  an  und  für  sich  als  vollkommen  ab- 
gerundetes Ganze  erscheinen  lässt.  Es  gibt  kaum  eine  grössere 
moderne  Composition,  in  welcher  solche  Rückdeutungen,  sei  es  nun, 
dass  dabei  das  Taktmass  verändert  ist  oder  nicht,  nicht  eine  grosse 
Rolle  spielten;  in  die  antiken  Weisen  waren  sie  natürlich  nicht  von 
aussen  hineinzutragen,  sondern  sie  waren  aus  ihnen  selbst  zu  er- 
schliessen.  In  dieser  Weise  kann  natürlich  eine  Melodie  auch  vor- 
bereitet werden. 

Gerade  die  Choreen  mit  dactylischem  Anklänge  haben  sehr 
häutig  die  eben  besprochene  Geltung.  Ich  will  ein  einziges  Bei- 
spiel anziehen.  Der  erste  Gesang  in  der  Elektra  des  Sophokles, 
ein  Wechselgesang  von  überraschender  Schönheit,  wogt  zwischen 
der  raschen  daclylischen  Telrapodie,  _w^i_^wl_v^wl_wwll. 
die  sich  als  Ilauptlhema  unter  anderem  durch  ihre  der  Hauptsache 
nach  ganz  constante  Form  verräth  und  nur  einmal  durch  steigende 
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Telrapodien  secundirt  wird,  und  einer  Mannigfaltigkeit  von  choreischen 
Sätzen  hin  und  her.  Wo  die  letzteren  in  constanteren  Formen  als 
Hexapodien  und  namentlich  Tetrapodien  auftreten,  da  treten  plötz- 
lich (Str.  ß  und  7)  zwischen  Sätzen,  die  nicht  die  geringsten  logaö- 
disclien  Anklänge  besitzen,  rasche  Reihen  auf,  besonders  _(oI_m| 
_  w  I  _  w  IN  die  aber  in  dem  schönsten  eurhythmischen  Connexe 
mit  jenen  Choreen  stehen.  Man  erkennt  folglich  sogleich  hierin 
üebergangsthemata.  Und  sie  dienen  gerade  so  zu  Contrasten,  wie 
bei  Aeschylus;  hier  kommen  neben  ihnen  Sätze  vor,  die  unmög- 
lich als  Dactylen  gedeutet  werden  könnten,  wie  >  :  ^^  ^  v^  1 1_  Il_  I 
_  A  II .  ^  :  w  w  v^  I  ^  w  w  I  _  ^  I  _A  II  u.  s.  w.  Die  Composition 
des  Sophokles  ist  eine  Einheit,  denn  sonst  wäre  sie  keine  Com- 
position; ist  ein  Widerspruch  gegen  unsere  Auffassung,  die,  wie 
wir  wissen,  nicht  zur  Erklärung  dieser  einen  Stelle  aufgestellt  ist, 
sondern  sich  auf  sehr  zahlreiche  andere  Beispiele  stützt  und  übrigens 
aus  den  verschiedensten  anderen  Seiten  der  Theorie  (der  Eurhyth- 
mie,  dem  Ethos  der  Textstellen  u.  s.  w.)  als  unmiltelbare  Conse- 
quenz  hervorgegangen  ist:  ist  ein  Widerspruch  hiergegen  auch  nur 
denkbar? 

7.  Freilich,  auch  hier  finden  wir  wieder,  dass  eine  Erschei- 
nung, die  den  Forschern  hätte  eine  helle  Leuchte  sein  sollen,  für 
sie  ein  wahres  Irrlicht  wurde  (vgl.  Mon.  §  12,  3).  War  hier  _  ^y  w 
(sprich:  lang,  kurz,  kurz)  und  da  _  ^  w,  so  mussle  so  gut  hier 
wie  da  ein  Dactylus  vorliegen.  Dass  in  den  Uebergangsthemen  aber 
auch  zahlreiche  äussere  Kriterien  eines  veränderten  Taktes  vorlagen 
(§  13),  das  kümmerte  diese  Silbentheoretiker  natürlich  nicht  im 
geringsten.  Man  konnte  dieselben  Worte  machen,  dieselben  Namen 
geben,  dieselben  Haken  und  Striche  hinzeichnen,  und  das  genügte, 

Belege  für  die  übrigen  üebergangsthemata  und  ihren  Sinn  in 
den  einzelnen  Stellen  brauche  ich  nicht  mehr  zusammenzustellen 
(ich  habe  sie  sämmtlich  verzeichnet  vor  mir);  ich  will  nur  über 
zwei  derselben  noch  ein  par  Andeutungen  geben. 

Päonen,  _  v^  ^  wl,  schon  durch  die  Form  _  ^  _  I  den  sprin- 
genden Choreen  angenähert,  gehen  dann  vermöge  des  Themas 
_  w  I  L_  I  _  >-y  I  _  A  II  in  gewöhnliche  i)0chcnde  (^horcicn,  __  ^  | 
_ -^1— v^  l_  ^^  n  über,  Lys.  VU.  —  Schon  gewöhnliche  katalek- 
lischc  Reihen  bilden  eine  Art  üeberleitung,  wie  _  ^  I  _  -^  I  _  v^  I 
i_II_v_.I_«5I_wI_aII,    Pax  VllI,    wo  dieser  Vers    eine   Art 
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Zurückdeutung  ist,  nachdem  mit  schärferem  Gegensalze  unmittelbar 
hinter  den  Päonen  _vvl_>l_wl_->-ll_.>l_>^l_v^l_v^D 
gefolgt  ist. 

Anklänge  an  die  Dochmien  bei  den  Choreen  können  natürlich 
eben  so  gut  im  zweiten,  als  im  ersten  Theile  eines  Salzes  statt- 
finden.    So  findftn  wir  bei  Eur.  El.  IV: 

w:Li_l-^wl-Lwl_All  und  w  ;_  w  lLi_l^  v^  1^  All; 

ich  habe  die  „anklingenden"  Stellen  durch  Icten  bezeichnet. 

Dass  verwandle  Rhythmen  nicht  nothwendig  üebergangsthe- 
mata bilden,  daran  braucht  wohl  kaum  erinnert  zu  werden.  Und 
so  finden  wir  denn  in  der  That,  wie  ein  Beispiel  am  Schlüsse  von 
§  13  zeigte,  von  den  Metrikern  sehr  häufig  in  einer  und  derselben 
Strophe  alle  möglichen  Taklarten  (d.  h.  natürlich  nichts  anderes, 
als  Silbencombinationen),  verzeichnet. 

8.  Unter  Nr.  5  lernten  wir  bereits  ein  Beispiel  kennen,  wel- 
ches zeigt,  dass  nicht  nur  ^s-Takte  Anklänge  an  die  grössen-n 
Taktarten  haben  können,  sondern  auch  die  letzteren  den  ersleren 
assimilirbar  sind.  Betrachten  wir  zuerst  die  so  seltenen  kyklischen 
Päonen  (Comp.  §  8,  2).  Die  Form  _  ^  -^l  finden  wir  Eq.  IV 
in  dem  Verse 

Dass  dieser  A^ers  wie  der  vorhergehende  echt  päonisch  sei, 
das  zeigt  unwiderleglich  die  Taktform  _  ^  w  ^  I .  welche  in  jenem 
herrscht  und  auch  hier  einmal  auftritt.  So  würden  wir,  äusser- 
lichen  Kennzeichen  folgend,  schon  ohne  weitere  Kenntniss  der 
kleinen  Composilion  urlheilen  können.  Betrachten  wir  jclzl  aber 
die  ganze  Strophe! 

Ntjv  ap'   a|i6v  ys  Tcäctv  eauv  ixoAoXu^at.. 
'ß  xaXa  Xs'yov,  tuoXu  5'  af»e''vov'  s'-ri,  xuv  Xoyov 
spYaGa[j.£v',  si'ä''   iTzikß'Oic,  axavTa  [j.O'-  aa<p(x)Z  • 
w^  iy6  [j.ot.  SoxGj 

Kav  (xaxpav  o66v  5(.£a^£lv  wct'  axouaat.  Tcpcx;  tocS', 
o  ^iktiazz,  "^agg-^aa^  as'y'  ,  «;;  a Jtavxsi;  rih6\).za'ia.  aoi. 

I-      _wl_^l_v.l      _w,    ll_^lt^wll_l_A]l 
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^'*       \^     \-y     K^     \    \^     K^     '^    W    v^     \^     v-y     I    \^    tl 

m.   _^|_^|_..|_.>.Ii_..l_>l_^l_.>.||_wl 

_>l_^l_.^o_v.l-_.-.l_..l-A]] 


I.  clior.  II.  päon.  III.  oder 


D 


2    s'tc. 


Die  päonisclie  Dipodie  entspricht  den  Icten  nacli  der  choreischen 
Tetrapodie : 

J_  w  -^  I  ^  w  ^  II  oder  j_wovvl-Lv^owll   parallel 

und  aus  diesem  Grunde  kann  man  die  springende  chor.  Tetrapodie  als 
Uebergangsthema  auch  so  leicht  ermiLleln.  Wir  werden  also  den 
Zusammenhang  zwischen  den  beiden  rhythmischen  Reihen  leicht  be- 
greifen. Der  erste  Vers,  ein  choreischer ,  ist  sehr  scharf  abge- 
schlossen durch  eine  fallende  Tetrapodie,  so  dass  die  folgende  päo- 
nische  Periode  mit  einem  gewissen  Eclat  hereinbricht;  dass  ein 
solcher  Eclat  beabsichtigt  werde,  das  zeigt  ja  auch  der  Gedanken- 
sprung im  Texte,  der  in  der  Gegenstrophe  fast  eben  so  stark  ist. 
Umgekehrt  aber  zeigt  uns  derselbe  Text,  dass  die  dritte  Periode 
nicht  scharf  abgesetzt  sein  solle  gegen  die  zweite,  da  hier  sogar 
alle  Interpunction  fehlt;  in  der  Gstr.  ist  eine  solche  zwar  vorhanden, 
docii  ist  der  logische  Zusammenhang  auch  dort  ein  enger.  Genau 
eben  so  sind  aber  die  Rhythmen  entwickelt,  denn  von  Per.  II  zu 
Per.  III  findet  ein  so  allmäliger  Uebergang  statt,  wie  er  nur  denkbar 
isl.  Zuerst  nämlich  herrscht  die  päonische  Taktform  _  ^  ^  ^  \, 
die  den  Choreen  am  allerwenigsten  verwandt  ist.  Der  zweite  päo- 
nische Vers  beginnt  aber  bereits  stark  zu  den  Choreen  liinüber  zu 
schwanken  durch  die  Taktform  _  v^  _  I,  namentlich  aber  durch 
_  vv  -v^l,  wodurch  zugleich  unverkennbar  angedeutet  ist,  dass  die 
Choreen  pochend  und  im  wesentlichen  voll  auslautend  sein  sollen; 
und    in     der   That    finden   wir    erst   den   Schlusssatz  katalektisch. 
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Die  antike  Metrik  wird  also  durchaus  auf  eine  genaue  Analyse 
der  ganzen  Compositionen  fortdauernd  einzugehen  haben,  und  hiebei 
wird  sich  stets  die  Stichhaltigkeit  und  der  \Yahre  Sinn  ihrer  Lehr- 
sätze zeigen. 

9.  Den  Logaöden  erscheinen  die  Päonen  verwandter  durch 
die  zweite  ky"klische  Form,  -^  v^  _  I,  wie  man  ohne  weitere  Aus- 
einandersetzung von  selbst  einsehen  wird.  Daher  finden  wir  gerade 
diese  Form  in  einem  Pindarischen  Siegesliede,  Pyth.  V  Str.  5,  das 
von  den  Päonen  direkt  in  logaödischen  Rhythmus  übergeht.  Da- 
gegen kommt  die  obige  Form  _  ^^  -^  I  in  einem  Gesänge,  Ol.  H, 
zweimal  vor,  der  ganz  päonisch  bleibt  und  nur  durch  einen  cho- 
reischen Schlussvers  beruhigend  abgeschlossen  ist. 

Ist  nun  diese  merkwürdige  Conformanz  in  der  Entwicklung 
der  Rhythmen  immer  wieder  nur  Zufall?  Ich  denke,  dass  auch 
hier  mit  wenigen  Worten  genug  gesagt  ist,  um  meine  Schemen 
zu  den  betreffenden  Gesängen  als  richtig  und  aus  den  Erscheinungen 
und  Thatsachen  erwachsen  nachzuweisen  Dem  Dichter  ist  die 
grösste  \Yohlthat  erwiesen,  indem  er  auch  da,  wo  man  nicht  ein 
noch  aus  wusste,  nun  einsehen  kann,  wie  sehr  er  von  Spielereien 
und  gedankenlosem  Formalismus  enlfernt  war,  der  grosse  Dichler- 
componist.  —  Doch  sind  auch  so  noch  die  Beweise  für  meine 
Constiluirungen  in  den  betreffenden  Gedichten  nicht  abgeschlossen; 
wir  werden  in  §  21  sehen,  dass  wir  selbst  von  den  gegenwärtigen 
Theorien  absehen  können,  um  durch  ganz  neue  und  ebenso 
schlagende  Gründe  gerade  die  scheinbar  bedenklichsten  Constilui- 
rungen in  jenen  Schemen  als  vollkommen  gerechtfertigt  nachzu- 
weisen. 

10.  Auch  den  wahren  Werth  des  sogenannten  kyklischen 
Jonicus  (Comp.  §  8,  3)  können  wir  nun  erkennen.  —  Wir  finden 
Ag.  III,  a  nach  einer  choreischen  Periode,  die  mit  etwas  lebhaf- 
teren Logaöden  schliesst,  um  auf  den  lebendigeren  Rhythmus  vor- 
zubereiten, eine  längere  Periode,  die  man  leicht  geneigt  sein  könnte, 
als  Logaöden  von  jonischem  Gange  zu  betrachten,  zumal  auch 
einmal  ein  einsilbiger  Auftakt  vorkommt;  ja  der  erste  Vers  hat 
wirklich  fast  ganz  logaödisches  Gepräge.  Dennoch  habe  ich  Eurh. 
S.  KiO  die  Partie  als  Joniker  bezeichnet: 
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aW  Jon.    /^ 

l< 

{: 


I Ä II 

I Ä« 

1 Ä II 

I  _  w  _  A  II 


Sehen  wir  nun  ganz  ab  von  der  Geltung  der  Joniker  in  der 
ganzen  Tragödie,  so  lässt  sich  schon  aus  einer  Betrachtung  der 
kleineren  Partien  die  Richtigkeit  jener  Notirung  erkennen.  Zuerst 
ist  der  Bau  jener  Strophe  in  alter,  oft  besprochener  Weise  ganz 
vorzüglich  schön  gegliedert: 

Per.  I:  ruhigstes  Mass. 

Per.  II:  Mass  bedeutender  Aufregung. 

Per.  III:  (Logaöden),  ein  zwar  ziemlich  lebendiger,  aber  im 
Verhältniss  zum  vorhergehenden  wieder  ruhigerer 
Takt,  der  an  jenen  der  ersten  Periode  wieder  anknüpft. 


Dies  ist  genau  die  §  12,  4  erwähnte  Construction  a.  c.  b., 
die  auch  ohne  Taktwechsel  in  dem  Skolion  auf  Aristogeiton  und 
Ilarmodios  und  vielen  chorischen  Strophen  vorkommt  (vgl.  Comp. 
S.  392,  besonders  aber  §  36,  7,  VI).  Sodann  aber  lässt  sich  nur 
dann  die  Composilion  des  ganzen  Gesanges  begreifen,  wenn  man 
den  jonischen  Rhythmus  der  erwähnten  Periode  anerkennt.  Denn 
in  Str.  Y  treten  zwei  jonische  Verse  von  der  reinsten  Form  auf, 
und  zwar  so  schön  als  die  contrastirenden  Mittelglieder  einer  Periode 
placirt,  da.ss  aller  Widerspruch  verstummen  muss: 


Man  muss  freilich  den  Text  in  seiner  strengen  Form  zu  rcci- 
tircn  verstehen,  um  die  schöne  musikalische  Construclion  fühlen 
und  begreifen  zu  können.    Wer  sich,  nachdem  ihm  der  Zusammen- 
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hang  der  Strophen  a  und  7  ins  Gedächtniss  gerufen  ist,  noch 
viel  über  die  Gomposition  des  ganzen  Gesanges  besinnen  kann,  dem 
helfen  freilich  weitere  Auseinandersetzungen  auch  nicht,  und  besser 
gestehe  er  sich  ein,  dass  er,  da  ihm  das  Leichteste  und  Evidenteste' 
dunkel  bleibt,  dem  fruchtlosen  Versuche,  poetische  Formen  zu  ver- 
stehen, von  vornherein  entsagen  muss. 

Durch    zwei    verschiedene  Verse,    ^^  •  1 wl a  II    und 

-v^_v^  v^l w  wl ä:II,    scheint    der    schöne    Chorgesang 

Ran.  II  zu  ven'athen,  dass  er  eher  in  logaödischem,  als  in  jonischem 
Masse  componirt  sei.  Doch  sehe  man  sich  denselben  nur  ganz 
an,  und  man  wird  sogleich  die  Unzulänglichkeit  dieser  Ansicht  er- 
kennen. Denn,  um  mich  eines  Vergleiches  zu  bedienen:  der  antike 
Künstler  hat  uns  doch  sicher  keine  beliebig  durch  einander  ge- 
worfene Anhäufung  von  Bausteinen,  Ziegeln,  Balken  und  Mörtel 
geben  wollen,  sondern  sicher  ein  in  sich  einiges  und  abgeschlossenes 
Gebäude.  Wer  dieses  nicht  zu  erkennen  vermag,  der  darf  über- 
haupt über  die  grossen  geistigen  Monumente  der  Vorzeit  nicht 
sprechen.  Wir  aber  sind  wahrlich  nicht  von  der  Theorie  der 
grossen  Ganzen  ausgegangen,  sondern  haben  das  Material  bis  in 
die  kleinsten  Einzelheiten  betrachtet,  indem  wir  gleichsam  jeden 
Meisselslich  verfolgten  und  zeigten,  wozu  er  diente.  Schliesslich 
aber  fanden  wir  das  Material  nicht  einmal  in  Fragmenten,  etwa 
in  den  dürftigen  Gebäuden,  welche  vandalische  Zerstörer  (Heliodor 
und  Consorten)  nach  eigenem  Bedürfniss  aus  den  Ziegeln  errichteten, 
die  sie  aus  den  alten  Prachtbauten  loslösten:  sondern  eben  jene 
Prachtbauten  standen  noch  unversehrt  da;  wir  nur  durften  es  jenen 
Kleften  nicht  gleichmachen,  sondern  mussten  stehen  lassen,  was 
die  Zeit  noch  unversehrt  gelassen  hatte. 


§  15.    Begrenzung  der  rliytlimisclien  Sätze. 

1.  In  Uebereinstimmung  mit  den  bisherigen  Theorien,  von 
den  alten  Metrikern  an,  haben  auch  wir  in  den  griechischen  Com- 
positioncn  fünf  verschiedene  Ausdehnungen  der  rhythmischen  Sätze 
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angenommen,  indem  wir  die  Zusammenfassung  von  2,  3,  4,  5 
oder  6  Takten  zu  einer  Einheit  gestaltet  erachteten  und  somit  das 
Vorhandensein  von  Dipodien,  Tripodien,  Tetrapodien,  Penlapodien  und 
Hexapodien  constalirten.  Die  rhythmisch  Begründung  dieser  verschie- 
denen Grössen  aus  dem  grossen  Ganzen  der  Composilionen  sowohl 
wie  aus  den  einfachen  Principien  der  Kunst,  die  wir  anderswo  ge- 
geben haben,  steht  jetzt  niclit  weiter  in  Frage;  auch  ist  dieses 
nicht  die  Stelle,  wo  die  einzelnen  beweisgebenden  sprachlichen 
Data  der  Texte  anzuführen  sind:  vielmehr  wollen  wir  hier  nur  all- 
gemein den  Werth  der  bestimmten  Zerlegungen  prüfen  und  die 
Berechtigung  zu  verschiedenen  Theilungen  je  nach  den  obwaltenden 
Umständen  allgemein  erkennen.  Das  üebrige  überlassen  wir  den 
später  folgenden  Paragraphen. 

2.  Nichts  ist  leichter,  als  in  den  gewöhnlichen  modernen 
Weisen  die  Grenzen  der  musikalischen  Sätze  anzugeben.    Je  4  Takte 

bilden   einen  Satz,  je  2  Sätze  entweder  eine  Periode,  4.  4  oder 

die  Vordergruppe  oder  IJintergruppe  einer  .solchen,  4.  4.  4.  4. 
Aber  ganz  anders  steht  es  in  der  antiken  Musik-,  diese  hat  wirklich 
jene  Mannigfaltigkeit  in  der  Ausdehnung  der  Sätze,  welche  auch 
wir  —  um  die  bekannteste  Art  der  Musik  zu  nennen  —  im 
Kirchenliede  vollauf  bewahrt  haben.  Es  ist  desshalb  geradezu 
lächerlich,  die  Einförmigkeit  unserer  gewöhnlichen  Lieder,  Tänze 
und  Märsche  auf  die  gesammte  antike  Musik  übertragen  zu  wollen, 
da  es  uns  so  leicht  gemacht  ist,  durch  Vergleichung  einiger 
schönen  Kirchenmelodien  den  Werth  jener  mannigfachen  Sätze  er- 
kennen und  würdigen  zu  können. 

Aber  angenommen,  dass  die  Grenzen  der  Verse  immer  fest 
stehen,  so  wird  doch  die  Zerlegung  derselben  in  Sätze  nicht  von 
vornherein  gegeben  sein.  In  vielen  Versen  leiten  uns  Kriterien,  die 
uns  höchst  selten  im  Stiche  lassen.  Da  sind  zuerst  die  Cäsuren. 
Diese  zeigen  uns,  dass  der  Hexameter  unzweifelhaft  in  zwei  Tri- 
podien zerfalle  (vgl.  §  17);  und  wiederum  erkennen  wir  durch  sie 
auch  die  Gliederungen  der  gewöhnlichsten  lyrischen  Verse  (ib.), 
obgleich  hier  ein  Horatius,  der  wohl  für  den  musikalischen  Vortrag 
componiren  mochte,  dem  aber  die  Verse  nicht  aus  einer  bestimmten 
ihm  vorschwebenden   Melodie   entstanden,  nach  strengeren  Normen 
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arbeitete,  während  die  griechischen  Lyriker  strenger  auf  die  Er- 
fordernisse der  Musik,  als  auf  die  der  sprachlichen  Darstellung 
sahen  und  daher  öfter  den  Anfang  eines  Salzes  in  ein  Wort  hinein 
verlegten. 

Andere  Kennzeichen  leiten  bei  den  choreischen  Versen,  so 
namentlich  dem  jambischen  Trimeter  und  dem  trochäischen  Tetra- 
meter. Die  Gestaltung  der  Irrationalität  an  bestimmlen  Stellen 
zeigt,  dass  je  zwei  ^/^-Takie  zu  der  grösseren  Einheit  eines 
^8- Taktes  zusammengefasst  werden:  diese  Gliederung  ist  nämlich 
so  deutlich  und  scharf,  dass  die  Arsen  die  irrationale  Kürze  zu- 
lassen, wie  wenn  mit  denselben  ein  ganzer  Vers,  mindestens  ein 
Satz  begönne.  Denken  wir  jetzt  vorzugsweise  an  den  Trimeter, 
da  das  über  ihn  zu  sagende  auch  auf  die  verwandten  Verse  An- 
wendung hat.  Es  ist  durchaus  nicht  unrichtig,  ihn  als  aus  sechs 
7» -Takten  bestehend  aufzufassen;  diese  6  Takte  bilden  also  eine 
Einheit,  den  ganzen  Vers.  Aber  je  zwei  dieser  Takte  bilden 
wieder  eine  Einheit,  den  %-Takt.  Dieser  ist  in  zwei  gleiche  Theile 
gegliedert  (%  +  %) ,  die  sich  als  Hebung  und  Senkung  betrachten 
lassen,  gleichwie  der  einzelne  %-Takt  wiederum  Hebung  und 
Senkung  hat  :  >  i  J_  ^  -^,  ^  I  -L  ^  -._,  ^  I  u.  s.  w.  völlig  analog 
dem  w  :  J_  o  I  J_  ^  I  u.  s.  w.  Wir  wären  demgemäss  immer  noch 
zu  keiner  Kolographie  des  Verses  gelangt,  sondern  hätten  nur  den 
Wechsel  stärker  und  schwächer  intonirler  ^s"  Takte  constalirt  und 
durch  die  Schreibart  das  so  erkannte  genauer  bezeichnet.  Denn 
das  genauere 

hat  völlig  denselben  Werth  als 

^:_Lwl^^l-Lw  l_^^l.^wl^All• 

Stellen  wir  uns  nun  aber  vor,  dass  die  einzelnen  %- Takte 
auch  noch  unter  sich  an  Intonationsstärke  verschieden  seien  und 
dass  man  etwa  nach  Westphal  intonirte: 

>:^w_^ll.>_^lJ_w_All 

Hier  nun  sollen  der  zweite  und  dritte  Takt  als  eine  Einheit 
gegenüber  dem  ersten  Takte  erscheinen  und  so  erschiene  denn 
wieder  der  ganze  Trimeter  als  Einzeltakt  mit  voraufgehendem 
schwachen  und  folgendem  starken  Takttheile: 

ägaiQ  '^iaiQ 

3  i  _  .>  _  ^  1 1  ^  _  ^T_  ^  -A II 
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Eine  solche  Intonining  ist  sehr  entsprechend,  aus  verschiedenen 
Erscheinungen  zu  beweisen,  wie  wir  später  erkennen  w^erden,  und 
verhütet,  dass  der  Yers  nicht,  kräftig  und  lebhaft  anfangend,  all- 
mälig  ermalle  und  somit  eine  einschläfernde  Wirkung  hervorrufe. 
Sollte  aber  wirklich,  wie  Westphal  zu  meinen  scheint,  nur  jene 
Graduirung  der  Intonalionsstärke  die  erwähnte  Wirkung  hervor- 
rufen und  dem  Verse  die  melodische  Einheit  verleihen?  Man  klopfe 
sich  die  Takte  mit  einem  Stocke  auf  dem  Tische  ab,  und  man 
wird  zwar  Takte,  nimmermehr  aber  einen  wirklichen  Vers  heraus- 
hören. Ich  spreche  nicht  von  dem  rein  musikalischen,  dem  ge- 
sungenen, vielleicht  von  Instrumenten  begleiteten  Verse:  auch  der 
bloss  recitirle  und  declamirte  Vers  hat  ausser  den  verschiedenen 
Inlonationsstufen  noch  etwas  anderes,  wodurch  er  erst  zum  Verse 
wird,  und  das  ist  die  Modulation.  Diese  braucht  keinesweg  ein- 
förmig zu  sein,  sie  kann  in  den  einander  folgenden,  metrisch 
gleichen  Versen  sehr  wechseln,  je  nach  dem  Sinne  und  der  Dar- 
stellungsform: aber  fehlen  kann  sie  nun  und  nimmer  und  ohne 
harmonischen  Wohlklang  kann  sie  eben  so  wenig  sein.  Das  Volk 
geht  von  einfachen  Verhältnissen  aus,  oder  verbauert  zu  denselben 
(vgl.  Comp.  §  13);  ohne  diese  Modulation  haspelt  aber  auch  nicht 
der  roheste  Baschkir  seine  Verse  ab.  Daher  darf  man  auf  solche 
schablonenhaften  mathematischen  Berechnungen  von  Intonations- 
stärken u.  s.  w.,  wogegen  ich  so  häufig  Gelegenheit  hatte,  mich 
auszusprechen,  kein  Ginvicht  legen.  Man  lasse  alle  diese  Sublili- 
täten,  mit  denen  man  dem  Ziele  kaum  um  ein  Haarbreit  näher 
kommt,  ruhen,  und  s.uche  dafür  das  Lebendige,  Wirkungsvolle  und 
wirklich  Werlhvolle  zu  erkennen. 

Denn  ich  will  einmal  die  Consequenzen  dieser  trostlosen  West- 
plialschen  Berechnungen  zeigen,  und  zwar  die  allernächsten  und 
unmittelbarsten,  die  der  Urheber  von  jenen  impHciie  verstanden 
haben  will.  Westphal,  in  fortwährender  ganz  wunderbarer  Sinnen- 
täuschung begriffen,  wo  er  mit  seinen  mathematischen  Berechnungen 
an  die  Sache  hinantrilt,  pflegt  gleichsam  in  den  Präludien  seiner 
Theorien  auf  ganz  plausible  Thatsachen  Rücksicht  zu  nehmen  oder 
sicii  auf  ihnen  zu  slützen.  Nehmen  wir  den  Jonicus,  so  ist  es 
ganz  evident  (vgl.  über  all  diese  Sachen  das  erste  Buch  der  Com- 
positionslehre),  dass  nicht  nur  die  erste  Länge  die  stärkste  In(o- 
nirung  hat,  sondern  auch  die  zweite  die  folgenden  beiden  Kürzen 
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an  Kraft  übertrifTt:   _L  _L  o  ■^  N  und  schreiben  wir  ohne  Absonde- 
rung des  Auftaktes,  so  wird  nichts  in  der  Sache  geändert:  ^  w  _L  J-- 

äeat?  ctpai.; 
Westphal  fasst  nun  zusammen:  im  CTC.  Jeder  Theil  der  Thesis 
wird,  jedoch  in  verschiedenem  Grade,  stärker  intonirt,  als  jeder 
Theil  der  Arsis.  Wir  haben  hier  eigentlich  4  Intonalionsstufen, 
von  denen  die  schwächste  nicht  weiter  bezeichnet  ist;  um  allzu 
hohe  Thnrme  von  Punkten  zu  vermeiden,  wollen  wir  dieses  durch 
übergesetzte  Ziffern  klar  machen,  wobei  die  höchsten  Ziffern  für 
die  grössten  Intonationsstärken  gesetzt  werden  sollen: 

4    3    2    1 

Wenn  aber  eine  Länge  aufgelöst  wird,  so  müssen  auch  die 
Kürzen,  nach  demselben  Autor,  die  Intonirung  bewahren,  freilich 
nicht  mit  gleicher  Stärke.  Demgemäss  wäre  der  aufgelöste  Jo- 
nikus,  der  factisch  vorkommt,  zu  intoniren: 

6    5    4    3    2    1 


Dies  ist  Alles  gut  für  diejenigen,  die  sich  mit  den  Regeln,  so- 
bald sie  nur  in  Druckerschwärze  vorliegen,  begnügen;  und  W. 
hat  gerade  in  seinen  sinnlosesten  Berechnungen  so  manchen  eifrigen 
Nachbeter  gefunden,  auf  den  die  Worte  Plalo's  passen:  aXX'  sl'  tüy) 
slSoXou  T'.voi;  scpocTüteTai.,  §6^v],  oux  £7ct,GT7][j.7]  scpaTTTsa^at.  [97Jciei(;], 
y.OLi  Tov  vüv  ßwv  6v£(.po7üoXouvTa  y.ai  u7rv«TT0VTa ,  Tcptv  sv'ä'ccS' 
s^syps'c^a!,,  dQ  "kiho\>  TupcTspov  a9!.xc[xsvov  zzkiidc,  sTCcxataSap- 
'ä~av£tv  (rep.  p.  534  C).  Wie  aber  würden  diese  von  der  blassen 
Idee  kränkelnden  in  Praxi  mit  ihrer  Berechnung  sich  zurecht  finden? 

2  16      5 
Wohlan,    man  intonire   hiernach    (Bacch.   IJ,  Ep.   9):    Tuarspa    re, 
4      3    21 
Tov    sxXuov.     Wer    diese   Spitzfindigkeiten    auszuführen   im   Stande 

ist,  der  wird  hinfort  thalsächlich  die  [K'ogiir^noc,  axparcoi  wandeln 
können,  die  dem  Agathon  von  Aristophanes  zugeschrieben  werden. 
Aber  die  Sache  ist  hiermit  noch  nicht  abgemacht.  Treten  bei- 
spielsweise zwei  Joniker  zu  einer  Dipodie  zusammen,  so  gilt  der 
eine  derselben  als  Thesis  des  Satzes,  der  andere  als  seine  Arsis; 
folglich  wird  die  Anzahl  der  Inlonationsstufen  verdoppelt,  und  man 
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hat,  indem  man  bedenkt,  was  aus  der  Länge  bei  ihrer  Auflösung 
werden  müsste,  zu  notiren: 

12.  10.    8.    7.        6..  4.    2.    1. 

Die  Tripodie  gibt  gar,  da  hier  wieder  Thesis  und  Arsis  unter- 
schieden werden: 

18.  16.  14.  13.      12.  10.   8.    7.        6.     4.    2.    1. 

Und  ebenso  wäre  der  Trimeter,    in  völlig  aufgelöster  Form, 
zu  reciliren: 
7.     6.     5.    4.    3.    2.    1.       18.  17.  16.  15.  14.  13.     12.  11.  10.    9.   8. 

Hier  freilich  hören  die  Ameisensteige  auf;  soll  hier  so  recitirt 
werden,  dass  den  Regeln  jener  Doctrinäre  genügt  werde,  so  sind 
mindestens  die  stärksten  Silben  in  eine  Pauke  hineinzubrüllen,  wäh- 
rend die  schwächsten  dem  leisen  Gesumme  einer  Mücke  vergleichbar 
sein  werden  —  wenn  nicht  gar  Artillerie  für  die  stärksten  Töne 
zu  Hülfe  genommen  werden  muss. 

Und  doch,  gesetzt,  alle  diese  Intonationsstufen  wären  wahr: 
was  wäre  für  das  Verständniss  des  Verses  gewonnen?  Kein  Mo- 
ment! Denn,  möge  einmal  die  Regel,  dass  nur  innerhalb  des 
Satzes  das  Register  der  verschiedenen  Icten  ablaufe,  als  in  stric- 
tester  Form  gültig  erachtet  werden:  wer  steht  dafür,  dass  die  ein- 
zelnen %- Takte  gerade  die  angezeigten  Intonafionsverhältnisse  zu 
einander  haben?  Alle  Grammatiker  haben  es  behauptet.  Diese 
aber  sprechen,  wie  sattsam  bekannt,  nur  da,  wo  ihr  Sprechen 
werthlos  ist;  dass  sie  keine  Wissenschaft  der  Metrik  halten, 
geht  allein  schon  daraus  hervor,  dass  sie  keine  Normen  aufzu- 
stellen verstehen,  die  irgendwie  auch  in  den  schwierigen  chorischen 
Strophen  Licht  und  Ordnung  schafTlen.  Sie  machen  vielmehr  ihre 
Normen  je  nach  dem  Bedürfniss,  d.  h.  über  jede  neue  Weise 
machen  sie  neue  Worte;  in  ihren  sogenannten  Systemen  fehlt  jede 
Spur  von  Zusammenhang  und  Consequenz,  jede  praktische  Be- 
deutung. Folglich  darf  man  am  allerwenigsten  auf  ihre  inhaltlosen 
Angaben  förmliche  Theoriim  bauen  wollen. 

Wir  wissen  also  vom  Trimeter  immer  noch  nicht  mehr,  als 
dass  er  in  Dipodien   zu  zerlegen  ist;  ob  aber  nun  das  ganze  eine 
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in  sicij  volisländig  abgerundete  Hexapodie  sei,  oder  ob  der  Vers 
aus  einer  Telrapodie  nebst  folgender  Dipodie,  oder  umgekehrt  aus 
einer  Dipodie  nebst  folgender  Hexapodie  bestehe,  oder  endlich,  ob 
drei  Dipodien  anzunehmen  seien:  zur  Entscheidung  dieser  Fragen 
leiten  keinerlei  äussere  Kennzeichen  an,  da  selbst,  wie  wir  später 
erkennen  werden,  keine  bestimmten  Cäsuren  uns  im  Trimeter 
Aufschluss  geben.  Nur  so  viel  lässt  sich  aus  jenen  irrationalen 
Silben  erkennen,  dass  die  Eintheilung  in  zwei  Tripodien  für  die 
classlsche  Zeit  nicht  zulässig  ist,  obgleich  in  der  reinen  Declamation 
sich  ziemlich  früh  diese  Methode  einstellen  mochte;  doch  konnte 
der  Dichter  in  keinem  Falle  nach  dieser  Norm  componiren.  Man 
wird  also,  um  bestimmte  Aufschlüsse  zu  erlangen,  die  höheren 
Kategorien  der  Composilionslehre,  wie  es  uns  bis  jetzt  scheint,  zu 
Hülfe  nehmen  müssen;  und  so  wäre  aus  der  rhythmisch -musi- 
kalischen Construction  der  ganzen  Perioden,  Strophen  und  Gesänge 
der  Bau  der  Verse  in  manchen  Fällen,  wie  beim  Trimeter,  erst 
zu  erschliessen. 

3.  Es  ist  jedoch  sehr  fraglich,  ob  man  nicht  um  reine  Namen, 
Phrasen  und  inhaltlose  Terminologien  disputirt,  wenn  man  eine 
jener  Eintheilungen  des  Trimeters,  bei  dem  wir  zunächst  stehen 
bleiben,  als  die  allein  richtige  nachzuweisen  bestrebt  ist.  Es  ist 
zuzugeben,  dass  von  mehreren  Sätzen,  die  zu  einem  Verse  oder 
einer  Periode  mit  einander  verbunden  sind ,  keiner  der  allgemeinsten 
Regel  nach  durch  seine  Icten  besonders  hervorrage.  Nehmen  wir 
einmal  den  troch.  Tetrameter,  dessen  Kolographie  leichter  (nämlich 
durch  die  Cäsur)  zu  begründen  ist;  folgende  Intonation  ist  ohne 
Zweifel  eine  sehr  wohlklingende: 


und  wir  werden  erkennen,  dass  sie  wissenschaftlich  viel  besser  zu 
begründen  ist,  als  die  nach  todten  mathematischen  Schablonen 
aufgestellten, 

J_w_wl_i_w_w,  II-Lw_wI_i.w_aII   und 


obgleich  ich  früher  an  dieser  hervorgebrachten  Inlonirung  nichts 
meinte  ändern  zu  müssen,  che  auf  wissenschaftlichem  Wege  viel 
dringendere  Seilen  der  antiken  Poetik  aufgehellt  waren.  Sollte  es 
aber    wohl    möglich    sein,    mathemalisch    genau    jene    Tonstärken 
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mnezuhallen ;  und  wenn  es  sein  sollte,  wessen  Ohr  würde  scharf 
genug  sein,  zu  entscheiden,  in  welchem  Grade  dies  einnnal  slalt- 
gehaht  habe? 

Wie  aber,  wenn  zwei  Sätze  einen  sehr  verschiedenen  rliyth- 
mischen  Charakter  haben?  Man  denke  sich  einmal  den  Fall,  dass 
zwei  Sätze  wie  diese:  ww^lw^-y^l^v^wl^v^^ll  und 
v^  :  i_  I  i_  I  L_  I  _  A  II  in  derselben  Periode  neben  einander  vor- 
kommen —  und  man  wird  leicht  ähnliche  Belege  finden  — :  ist 
es  auch  nur  physisch  möglich,  beide  Sätze  genau  mit  gleicher 
Kraft  zu  inloniren?  Naturgemäss  wird  jene  gedehnte  Telrapodie 
stärker  intonirt  werden  müssen,  als  die  aus  leichten  Choreen;  und 
Comp.  §  3  ist  gezeigt  worden,  wie  die  ganze  antike  Rhythmik  auf 
dem  Principe  beruht,  dass  der  stärkere  Ictus  sich  im  allgemeinen 
mit  dem  längeren  Tone  verbinde;  hiermit  vergleiche  man,  was 
Mon.  §  8,  2  und  Metr.  §  9,  2  erschlossen  ist.  Aber  noch  von 
einer  ganz  anderen  Seite  aus  kann  man  die  Wahrheit  dieses  Aus- 
spruches erkennen.  Ein  Satz  aus  lauter  leichten  Takten  bezeiciinet 
Eile,  Hast,  auch  etwa  „trippelnde"  Unruhe;  der  gedehnte  Salz 
dagegen,  wie  wir  längst  wissen,  die  tiefe  Innerlichkeit  und  Leiden- 
schaftlichkeit, namentlich  des  Schmerzes.  Das  ganz  verschiedene 
Ethos  also  erfordert  ebenso  verschiedene  Kraft  in  der  Intonation. 
Wer  dieses  leugnet,  der  zeigt,  dass  er  von  Musik  keine  Ahnung 
hat;  und  würde  er  seine  Schablonen  auf  das  kostbarste  Beet- 
hovensche  Concertstück  anwenden,  so  würde  ihm  sein  ganzes 
Auditorium,  und  entwickelte  er  selbst  die  erstaunlichste  Finger- 
fertigkeit auf  dem  Clavierc,  davonlaufen,  um  den  MSrtern  seines 
Vortrages  zu  entrinnen. 

Mit  welchem  Rechte  glauben  also  Westphal  und  seine  pedisequi 
ihre  Berechnungen  auf  die  antiken  Weisen  anwenden  zu  können? 
Müssen  denn  jene  grossartigen  Schöpfungen  absolut,  weil  verschie- 
dene deutsche  Gelehrte  ihren  Willen  haben  wollen,  Klimpereien 
ohne  Gefühl  und  Ethos  gewesen  sein?  Und  ändert  man  dies  um, 
wenn  man,  nachdem  man  die  letzte  Spur  von  Ethos  weggewischt 
hat,  nun  desto  mehr  darüber  spricht?  Doch  ich  will  gar  nicht 
von  dem  musikalischen  Vortrage  sprechen :  mit  dem  declamatorischen, 
um  den  es  sich  in  der  eigentlichen  Metrik  vorzüglich  handelt,  steht 
es  keineswegs  anders.  Man  nehme  nur  ein  par  significante  Perioden 
aus  den  griechischen  Dramalikern.     Sind  die  Unterschiede  der  Sätze 

.Schmidt,  Metrik.  .^j^ 
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grell,  so  wird  man  die  Wahrheit  des  obigen  Ausspruches  allein 
schon  aus  dem  Ethos  der  Worte  bewiesen  finden ;  sind  sie  weniger 
hervorstechend,  dann  wird  dennoch  stets  der  rhythmische  Vortrag 
ihn  über  allen  Zweifel  erheben.  Nehmen  wir  ein  Beispiel  der  letz- 
teren Art,  Ag.  MI,  y: 

Ae'SoLxa  5'   ofxßpou  xtutcov  5o[xoc9aX^ 
Tov  a[(xaTir]p6v  vpaxa?  Ss  XYJyei. 
8^xif]v  6'  sTi:'   ocaXo  TcpayfJLa  ^Tjyavsi  ßXaßY)^ 
Tipoc  aXkaiQ  ^TQYavaiö!,  Molpa. 


v^ll l_       v^I    v^l    wi     All 

_wIl_I_wI_^Il_1_aII 

_wl_wl_wl_..l_wl_AÜ 

L_l[_l-_wl_v^lL_l_All 

i6' 

Was  eine  Periode  wie  diese  musikalisch  bedeute,  und  wie  ihr 
Bau  wesentlich  durch  die  Responsionsbogen  angezeigt  ist,  das  wird 
jeder  auf  dem  Flecke  erkennen,  der  ein  par  Melodien  im  Kopfe 
hat.  Wird  aber  nicht  auch  in  guter  Recitation  sogleich  die  grössere 
Gewichtigkeit  des  zweiten  und  besonders  des  vierten  Verses  her- 
vorspringen? Wie  wäre  es  nun  möglich,  allen  Sätzen  gleich  starke  . 
Icten  zu  geben?  Wahrlich,  wer  einmal  nur  aufmerksam  gemacht 
ist  auf  diese  Unterschiede,  der  wird  jene  mathematische  Berech- 
nung als  ein  Unding  erkennen;  er  wird  begreifen,  wie  energisch 
man  eine  Methode  von  sich  weisen  muss,  welche  der  antiken  Musik 
und  selbst  der  Recitation  antiker  Weisen  gleichsam  die  Seele  aus 
dem  Leibe  schneidet.  Und  um  diesen  Zweck  zu  erreichen,  gibt 
man  sich  den  Anschein  streng  wissenschaftlicher  Deductionen? 

Und  wo  die  Sätze  gleiche  oder  fast  gleiche  metrische  Formen 
haben  wie  im  trochäischen  Tetrameier,  da  ist  doch  sicher  eben  so 
wenig  dem  Sänger  wie  dem  Declamator  die  Freiheit  geraubt,  mit 
Gefühl  und  Wärme  vorzutragen  und  desshalb  verschiedene  Stärke 
bei  den  Haupticten  anzuwenden.  Hiemit  wird  keineswegs  der  Vers 
zu  einem  Einzelsatze,  da  Melodie  oder  Modulation  immer  noch  hin- 
reichend markiren.  Wir  erkennen  nun  also  weiter,  dass  selbst 
dann,  wenn  den  alten  Metrikern  ihre  Theorien  in  Hinsicht  auf  die 
Icten  des  Trimeters  unbedingt  geglaubt  werden,  noch  keineswegs 
entschieden  ist,  ob  derselbe  ein  einheitlicher  Satz  sei,  oder  ob  und 
aus  welchen  Sätzen  er  aufgebaut  sei. 
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4.  Dass  auch  von  den  kleinsten,  den  ^-Takten,  die  Dipodie 
als  Einzelsalz  vorkomme,  wissen  wir  allein  schon  daraus,  dass  sie 
hin  und  wieder  als  Einzelvers  auftritt.  Wir  könnten  uns  also,  alle 
höheren  Kategorien  der  Poetik  aus  den  Augen  setzend,  die  Sache 
in  den  grossen  Kunstschöpfungen  bequem  machen,  indem  wir  aus 
allen  ein  Fricasse  von  Dipodien  und  Tripodien  herstellten,  wie 
W.  Christ  es  grösstentheils  in  seiner  Ausgabe  Pindars  gemacht  hat. 
Doch  ein  solches  Verfahren  ist  nichts  als  Dilettantismus,  der  sich 
durch  keinerlei  scheinbar  wissenschaftliche  Phrasen  verdecken  lässt. 
Wer  freilich  die  grenzenlose  Barbarei  nicht  merkt,  die  entsteht,  so- 
bald man  etwa  nach  einem  Schema  der  erwähnten  Art  ein  Pinda- 
risches  Siegeslied  recitirt,  dem  ist  unter  keinen  Umständen  zu 
helfen.  Doch  wir  müssen  uns  zunächst  klar  machen,  wie  gross 
die  Schwierigkeiten  der  Abgrenzung  in  den  chorischen  Weisen  sind. 

Ich  habe  äusserst  häufig  Hexapodien  constalirt  von  Formen  wie 

v>:_wli l_^     _v.>  l_v^  I  —  aO. 

und  anderen  verwandten,  wie  Ag.  IIT,  y  1  und  3: 

Uap'  auTcc  8'  sX^etv  i^  'IXt'ou  tcoXiv  .... 
axaaxalcv  t'   aYaX[jia  tcXoutou. 

Die  rhythmische  Einheit  derselben  ist  schlagend  und  die  Form 
jenen  strengen  Gesetzen  conform,  welche  ich  in  der  antiken  Com- 
positionslehre  entwickelt  habe;  der  melodische  Wohlklang  ist  aus- 
gezeichnet und  würde  sogleich  zerstört  werden,  wenn  man  je  zwei 
selbständige  Sätze  annehme,  die,  wie  wir  im  Verlaufe  der  Darstel- 
lung erkennen  werden,  die  Einheit  zerstörten.  Wie  aber  steht 
i)iemit  in  üebereinstimmung  eine  Nolirung  wie  Aesch.  Suppl.  I,  y]  3: 

>i_wll_l_wl_^ll_wl^_ll_..l__.  ^I_^!_aII. 

Tov  yaiov  Tov  TcoXu^svüTarov  Z-^va  tuv  xe[JLif]>coTüv? 

Müsste  hier  nicht  mit  demselben  Rechte  eine  Hexapodie  nebst 
folgender  Telrapodie  oder  Tetrapodie  nebst  folgender  Hexapodie 
notirt  werden? 

Nehmen  wir  ferner  Beispiele  im  dorischen  Takle!  Ich  habe 
notirt,  Pind.  Ol.  VI,  Ep.  1: 

21* 
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Warum  ist  liier  nicht  wie  anderswo  die  Telrapodie  _  v^  ^  1  _  ^  ^  ! 

I  L_  .^  I II  nolirt  worden,    der   dann    eine  Tripodie  folgen 

würde?  Oder  warum  niclit  eine  Dipodie  nebst  folgender  Pentapodie, 

_  V.  ^  I  _  --  w  I  _•  _llL_  ^1 1_wwI_wwI_äII? 

Ebenso  ist  Ol.  X,  Ep.  4  und  5  zerlegt: 

L-wl Il_   wl_>yLwl_7^ll, 

während  z.  B.  Ol.  YI,  Ep.  5  nolirt  ist: 


In  diesem  Verfahren  nun  erblicken  die  Urtheilslosen  nichts  als 
Willkür,  und  wir  sehen  in  den  Schemen  bei  W.  Christ  in  der  That 
fast  alles  auf  die  Dipodie  und  Tripodie  zurückgeführt,  wodurch  in 
der  That  alle  Schwierigkeiten  aufhören.  Aber  derartige  Versuche 
dürfen  auch  als  nichts  anderes  betrachtet  werden,  als  das  nackteste 
Gesländniss  der  hnpotenz.  Doch  sollte  man  sich  dann  auch  con- 
sequent  bleiben,  um  wenigstens  das  eigene  Gewissen  beschwichtigen 
zu  können;  und  es  sollten  nicht,  wie  zur  Abwechslung,  auch  wieder 
Tetrapodien  conslatirt  werden,  wie  die  zufällige  Laune  es  hie  und 
da  dem  Herausgeber  eines  „rhythmischen"  Pindar  eingegeben  hat. 
Jene  durchgängige  Nolirung  als  Dipodien  und  Tripodien  ferner  hätte 
wenigstens  noch  den  Werlh,  eine  Art  Aufzählung  der  einfacheren 
Bestandtheile  zu  sein  —  denn  wir  werden  bald  erkennen,  dass  in 
der  That  die  Pentapodie  aus  Tripodie  nebst  Dipodie  besieht  u.  s.  w. 
— ;  das  wäre  etwa  zu  vergleichen  mit  einem  Vocabularium  zu  einer 
Dcmosthenischen  Rede,  dessen  Verfasser  nur  nicht  den  Wahn  hegen 
darf,  dass  er  von  dieser  letzteren  irgend  etwas  begriffen  habe,  wenn 
er  selbst  nicht  über  die  Kenntniss  einzelner  Vocabeln  hinausge- 
kommen ist.  Man  muss  ja  dem  Lernenden  diesen  Standpunkt  klar 
machen,  damit  er  sich  nicht  zu  zeilig  dem  Wahne  hingebe,  in  das 
Wesen  der  Compositionen  eingedrungen  zu  sein. 

5.  Aber,  wir  kommen  auf  jene  dem  ersten  Anschein  nach 
willkürlichen  Kolographien  zurück.  Die  Kriterien  aus  dem  grossen 
Ganzen  der  Compositionen;  ferner  die  aus  dem  musikalischen  Ethos 
und  seiner  Uebereinstimmung  mit  dem  sachlichen  Inhalte;  endlich 
die  aus  den  orchestischen  Erfordernissen,  die  alle  vereinigt  keinerlei 
Zweifel  zurücklassen  können,  kümmern  uns  hier  durchaus  nicht. 
Wir  wollen  hier  nur  erkennen,    dass   schon   eine  gute  und  unbe- 
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fangene  Recilaliou  riclilig  anzuleiten  im  Stande  ist  und,  über  den 
Umfang  einer  Periode  nicht  hinausgehend,  dennoch  nicht  aliein 
den  verschiedenen  Werth  jener  Eintheilungen  würdigen,  sondern 
selbst  die  jedesmal  gewählte  Art  der  letzteren  als  die  richtige  er- 
kennen lasse. 

Beginnen  wir  mit  einer  höchst  einfachen  Periode,  die  nur 
aus  2  Sätzen  besteht,  welche  zu  gleicher  Zeit  ganze  Verse  sind, 
Aj.  U,  1—2: 

ayysXi'av,  a.zXa.xov  o\)hi  9£uxrav. 
>i_wlLl_wl_v.l_wl_All       ?^ 


I  _   w    I  _   w    I  L_   I  _  A  D 


6^ 


Man  singe  oder  declamire  der  rhythmischen  Nolirung  gemäss, 
d.  h.  mit  genauer  Innehaltung  der  Takte  und  im  letzteren  Falle 
wenigstens  mit  einer  für  den  etwaigen  Hörer  irgend  erträglichen 
Modulation.  Man  wird  dann  sogleich  inne  werden,  dass  zwei  gleiche, 
wenn  auch  im  einzelnen  verschieden  gegliederte  Grössen  oder  Reihen 
einander  gefolgt  sind;  und  betrachtet  man  den  zweiten  Vers,  der 
ja  auch  den  Sinn  an  sich  vollkommen  abschliesst,  als  den  Schluss 
des  Ganzen,  so  wird  man  eine  melodisch  befriedigende  Einheit  er- 
kennen, in  der  ein  Vorderglied  einleitet  und  spannt,  ein  Hinterglied 
den  befriedigenden  Abschluss  bringt.  Dies  also  ist  eine  gewöhn- 
liche stichische  Periode,  -in  der  a  ||  a.  Erst  wenn  man  das  erste 
Glied,  den  ersten  Vers  an  sich  betrachtet,  ohne  Rücksicht  auf  das, 
was  folgl,  wird  man  eine  weitere  Gliederung  ausgeprägt  empfinden, 
am  deutlichsten  die  in  eine  Dipodie  nebst  folgender  Tetrapodie. 
Hiermit  vergleichen  wir  Vesp.  VIII,  15. 
Ty]v  yap  e[j.T|V  op-yYjv  TrsTcavat  ■^a.Xs.Ko^  ffrj  KgoQ  i[LO\>  Xs^ovct. 


I  ._  w  I  _  >  I  L_  II  -^  w  I  L_  II  -v.  w  I  _  w  I 


Jeder,  der  unbefangen  den  Vers  liest,  wird  sich  des  Gefühles 
nicht  erwehren  können,  dass  zwischen  zwei  Grössen  gleicher 
Ausdehnung,  die  folglich  einen  analogen  Eindruck  auf  das  Gefühl 
machen,  eine  kleinere  Grösse  mitten  cingesclioben  ist.  Lässt  man 
diese,    die  Dipodie,   aus,    so  werden  die   zurückbleibenden   beiden 
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Telrapodien  dennoch  das  schönste  Wechselverliältniss,  gleichsam  als 
rhythmische  Frage  und  Antwort,  zu  einander  zeigen;  das  Mittelglied 
folglich  hat  eine  Separatstellung  und  wird  als  solches  ein  Mesodikon 
genannt.  Nur  eine  mit  der  offenbaren  Sachlage  in  Widerspruch 
stehende,  künstlich  gemachte  Theorie  kann  dies  verkennen;  aber 
gegen  die  Constiluirung  als 

^wl_wl_>  li_l-^^lL_fl^^l_wli_l_All   oder 

sträubt  sich,  obgleich  die  so  angenommenen  Hexapodien  ganz  kunst- 
gerecht sind  und  sich  anderweitig  belegen  lassen,  dennoch  der  un- 
befangene musikalische  Sinn.  Hier  ist  auch  von  unserm  gegen- 
wärtigen Standpunkte  aus  die  Begründung  der  Methode,  welche 
dieselbe  Combination  bald  in  Dipodie  und  Telrapodie  zerlegt,  bald 
als  Hexapodie  verzeichnet.     Wir  sehen: 

Auch  ohne  Rücksicht  auf  die  höheren  rhythmischen 
Kategorien  kann  der  Werlh  der  abgetheilten  Sätze  er- 
kannt werden  aus  der  Geltung  derselben  im  Connex  der 
Periode,  und  man  vermag  so  den  Unterschied  einer  Glie- 
derung innerhalb  des  Satzes  von  der  Sonderung  in  ver- 
schiedene Sätze  zu  unterscheiden.  Verlangt  wird  nur 
die  Abwesenheit  einer  Verbildung  durch  falsche  und 
unbegründete  Theorien. 

6.  Wer  die  kleinsten  stichischen  und  mesodischen  Perioden 
würdigen  gelernt  hat,  mag  allmälig  zu  immer  grösseren  fortschreiten. 
Ich  komme  auf  Ag.  III,  7  zurück. 

Ilap'   auxa  5'  sX^slv  ic,  'IXi'ou  zoXiv 
XeYOi[j.'   av  (ppcv7][ji.a  p.ev  vir]ve[xou  -yaXava? 
dxaaxalov  x'   a^aX^aa  tcXoutou. 


^•u  li_l_wl_^^li—  I  —  aD 

Sollte  es  wohl  irgend  eine  Schwierigkeit  machen,  zu  fühlen, 
wie  in  V.  1  ein  erster  Anlauf  gemacht  wird,  wie  aber  dann  eine 
zweite  Frage  unmittelbar  folgt  in  dem  ersten  Satze  von  V.  2,  und 
wie  nun  zunächst  die  zweite  Frage  beantwortet   wird,    die  Beant- 
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wortung  der  ersten,  der  Hauptfrage,  aber  erst  an  das  Ende  des 
Ganzen  verlegt  wird?  Oder  bedarf  es  für  die  übermässig  schwer 
hörenden  erst  eines  Reimes?  Wohlan,  hier  ist  ein  solcher  in  einem 
beivannten,  schon  Eurh.  S.  49  angezogenen  Kirchenliede: 

Warum  sollt'  ich  mich  denn  grämen? 
Hab'  ich  doch 
Christum  noch: 

Wer  will  mir  den  nehmen? 
Und  so  fort  in  dem  ganzen  Gesänge.  Ich  habe  auch  dort  Respon- 
sionsbogen  gesetzt,  und  wer  den  Sinn  derselben  hätte  ermessen 
wollen,  der  hätte  nur  die  Melodie  sich  ansehen  sollen.  Statt  dessen 
haben  Recensenten  ohne  innern  Beruf  wie  K.  Hoffmann  und 
W.  Christ  von  mathematischem  Formalismus  gesprochen.  Allerdings, 
wer  den  Erscheinungen  keinerlei  Rechnung  zu  tragen  weiss,  für  den 
bleibt  in  jenen  Bezeichnungen  nichts  als  sinnlose  Schnörkel  zurück. 
Wenn  hier  einmal  der  Reim  fehlte,  so  würden  unheilbare  Doctrinäre 
alle  Responsion  ableugnen,  da  sie  den  so  einfachen  Begriff  der- 
selben sich  zwingen  nicht  fassen  zu  wollen.  In  Versen  wie  den 
folgenden  also  würden  diejenigen,  die  durchaus  niclits  innerlich  ver- 
stehen wollen,  alle  „Responsion"  ableugnen: 

Warum  sollt'  ich  mich  denn  grämen? 
Hab'  ich  ja 
Christum  noch: 

Wer  will  mir  den  rauben? 
Und  so  liegen  die  Sachen  im  Griechischen,    nur  dass  hier  durch 
viele  andere    Kriterien    zu    dem    sichersten  Ziele    dennoch    zu  ge- 
langen ist. 

Aber    nehmen   wir    eine    noch    mehr    erweiterte   Periode    aus 
Prom.  n,  Ep. 

Mo'vov  S-T]  Tcpoa^ev  aXXov  sv  irovoi.^ 
5auLevT',  a8a(j.avi:o8£TOt(;  Ttrava  XufjLaii;  6ta(.8o[xav  ^£ov'Ä.TXav, 
c'i;  aisv  uTüspoxov  al^dvo^  xpaxaibv 
oijpav(.6v  TS  TccXov  vtdtoic,  uTroareya^et. 

.^:l_ll_l_v>l_v^l_w   I_aI1 
w:_v^lv^^v^l  v.y| wli I  aII 
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Diese  bereits  sechsgliederige  Periode  wird  man  dennoch  so- 
gleich in  ihrem  inneren  Zusammenhange  erkennen,  so  dass  die  Re- 
sponsionsbogen  Leben  und  Wahrheit  zeigen  werden;  und  m.an  wird 
schwerlicii  in  die  Versuchung  kommen,  selbst  den  ersten  Vers,  der 
am  meisten  noch  dazu  anregen  könnte,  in  Dipodie  und  Telrapodie 
zu  zerlegen.  Denn  diese  innere  Gliederung  verschwindet  ganz  gegen 
die  Parallelität,  die  der  erste  Vers  mit  dem  dritten  zeigt.  Aber 
sollte  man  nicht  mit  demselben  Rechte  den  zweiten  wie  den  vierten 
Vers  als  Octopodie  auffassen?  Keineswegs:  der  rhythmische  Satz 
kann  nicht  in  iiifiuitum  ausgedehnt  w'erden,  er  muss  eben  so  gut 
seine  Grenzen  haben,  wie  der  Takt,  der  Vers  u.  s.  w.  Wir  wollen 
aber  bei  dieser  Gelegenheit  uns  die  Doppelgeltung  des  Einzelsatzes, 
einmal  in  seinem  Vers  (wenn  dieser  aus  mehreren  derselben  be- 
steht), andererseits  in  der  Periode,  klar  machen. 

Die  meisten  unserer  Tänze  bestehen  aus  Theilen  von  je  8  Takten, 
die  einmal  wiederholt  werden,  meistens  ohne  irgend  eine  andere 
Veränderung  als  höchstens  die  des  Schlusstaktes.  W^ir  werden  an 
einem  Beispiele  in  Nr.  7  erkennen,  dass  je  vier  dieser  Takte  einen 
in  sich  wohl  abgeschlossenen  Satz  zu  bilden  pflegen.  Der  zweite 
Satz  ist  also  die  Fortführung  des  ersten,  die  aber  vielleicht  keinen 
voll  befriedigenden  Abschluss  gewährt;  somit  wiederholt  sich  die 
Frage  und  erhält  jetzt  erst  die  volle  Antwort.  Statt  dieser  Wieder- 
holung aber  könnte,  wie  häufig  oder  fast  gewöhnlich  bei  den  Griechen, 
eine  bedeutend  abweichende  Fassung  gegeben  werden.  Es  stehn 
sich  demnach  parallel 

in  der  Mehrzahl  unserer 
Tänze : 


in  den  griechischen 


Weisen : 

1.  Der  Takt 1.    7:o\j?. 

2.  Vier  Takte  als  Vorder- 

oder Nachsatz     ....     2.    xoXov. 

3.  Acht  Takte  als  „Theil" 

der  Composition      ...     3.    otv/oc,  (Vers). 

4.  Ein  repetirter  „Theil"      .     .     4.    T^eptoSo?  (Periode) 

Die  Vollkommenheit  der  griechischen  Metrik  lässl  dieses  Alles 
auch  schon  in  dem  gut  declamirten  Texte  erkennen,  und  der  Ein- 
druck ist  ganz  analog  dem,  welchen  die  (Mitsprechende  Melodie 
zurücklässl.     Bei  uns  dagegen  leitet  nur  äusserlich  der  Reim. 
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7.  Zu  einem  genaueren  Verständniss  der  rhythmischen  Rc- 
sponsion,  von  dem  auch,  wie  wir  bereits  gesehen  haben,  Begriff 
und  Werth  des  Einzelsatzes  abliängig  ist,  wird  es  nötiiig  sein,  eine 
einfache,  gut  rhythmische  Tanzweise  zu  analysiren.  Ich  wähle  hierzu 
eine  populäre,  polnische  Weise,  die  sogenannte  Kalischer  Masurka, 
welche  auch  hie  und  da  in  Deutschland  bekannt  sein  dürfte.  Ich 
werde  durch  folgende,  an  den  Schluss  der  einzelnen  rhythmischen 
Abtheilungen  gesetzte  Abzeichen  diese  unterscheiden  und  hervor- 
heben : 

1)  Der  einfache  Taktstrich,  I ,  sondert  die  Takte  ab. 

2)  Der  punklirte  Taktstrich,  i,  zeigt,  dass  eins  der  beiden 
Glieder  des  Satzes,  die  man  wie  im  Takte  als  Thesis  und  Arsis  zu 
delerminiren  pflegt,  abgelaufen  ist. 

3)  Der  doppelte  Taktstrich,  ||  ,  zeigt  das  Ende  des  Satzes 
(xwXov). 

4)  Das  Zeichen  \\  steht  am  Schluss  der  rhythmischen  Gruppe, 
worüber  Eurli.  §  8  zu  vergleichen  ist. 

5)  Am  Schluss  der  ganzen  Periode  steht  der  doppelte  Takt- 
strich mit  der  Fermate,  ^,  wobei  aber  zu  bemerken  ist,  dass  die 
Beschaffenheit  unserer  Paarentänze  keinen  eigentlichen  Einhalt  duldet, 
da  auch  die  Pausen,  wie  bei  den  antiken  Anapästen,  genau  in  die 
Sätze  aufgehen  müssen  und  die  Bewegungen  der  Tänzer  während 
derselben  keineswegs  stocken. 

,  ^ 

6)  Mit     II  !r     bezeichne  ich  diejenigen  Grui^pen,  die  noch  ein- 

mal  unverändert  zu  wiederholen  sind,  so  dass  erst  nach  dem  zweiten 
Vortrage  derselben  die  Periode  abgeschlossen  ist. 

Ferner  habe  ich  durch  die  ganze  Weise  die  Sätze  durch  über- 
geschriebene Zilfern  numcrirt  und  zugleich  dort,  wo  eine  genaue 
Antithese  der  beiden  Glieder  des  Satzes  stattfindet,  dieses  durch 
die  Buchstaben  a  und  b  näher  bezeichnet.  Jede  Periode  beginne 
ich  mit  einer  neuen  Zeile  und  numerirc  auch  hier  mit  römischen 
Ziffern,  um  die  umfassendste  Uebersichllichkeit  zu  erreichen. 
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Wir  wollen  uns  zunächst  dies  Alles  auch  noch  in  die  gewöhn- 
liche metrische  Schrill  umsetzen,  um  den  Vergleich  mit  den  antiken 
Weisen  zu  erleichtern.  Für  zwei  neben  einander  vorkommende 
%6-Noten  habe  ich  schon  früher  das  Zeichen  "  eingeführt;  die 
einzelne  Vig-Nole  gebe  ich  durch  ^  an  (dagegen  ist  das  gewöhnliche 
v>  die  Achtelnote)  und  die  punktirte  Achtelnote,  J^  =  ^ig  durch 
w-  —  Wo  in  den  antiken  Chorweisen  ein  Versschluss  zu  erwarten 
wäre,  da  notire  ich  auch  hier  mit  einem  solchen,  wobei  aber  zu 
bemerken,  dass  hier  eben  so  wenig  willkürliche  Pausen  zulässig 
sind,  als  in  den  antiken  Anapästen.  Endlich  notire  ich  auch  die 
Cäsuren  durch  ein  Komma,  dessen  Sinn  im  Gange  der  Melodie  man 
leicht  erkennen  wird. 

Strophe. 

wl^>^wltOv^coillto(i)a)lwwvvl(i)o)ulv^wAj 

0) l(i)  u^lu   ^a))llw  v^'^lcü  —  luwcolw  v_/aII 

a)_!o)  w^lw   ^co'llv-'  ^'^Iw  —  loj-^colw   ^aJ 

il^  ^  ^[(Ov^wHmcümI^w^IwwcoIwv^aII 
•  Iw  ^  wlwwcoJIwwtolwwwIcouwI^wAjl 


I. 

V.    w    wl 

to 

w  w  ^  1 

(0 

u. 

V^       K^'    ^-^ 

lu 

W      W-- 

lo) 

III. 

v^     v-»    w 

1(0 

^  ^  ^ 

Iw 

IV. 

(0    ..     V.I 

W    ^    Cd 


bis 


Wir  finden,  wie  in  der  Mehrzahl  der  populären  modernen  Weisen 
einen  Excess  von  rhythmischer  Einförmigkeit.  Die  Hintergriippen 
sind  rhythmisch  genau  das  was  die  Vordergruppen  sind,  und  nur 
in  der  ersten  Periode  ist  im  Schlusstakte  eine  Abänderung  ange- 
bracht. Beim  Tanze  erscheint  auch  die  letzte  Periode  als  aus  vier 
Telrapodien  bestehend,  da  der  kunstlose  Wirbel  der  Paarentänze 
wenig  Abwechslung  verträgt;    und    da  eine   Repclition  ihrer    Sätze 
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unnöthig  ist,  so  halten  wir  auch  hier  dieselbe  palinodische  Periode 
aus  4  Tctrapodien,  welche  schon  3  mal  aufgetreten  ist.  Aber  in 
der  Melodie  finden  wir  leicht  die  notirten  Hexapodicn  heraus.  So 
steht  denn  der  Tanz  in  gewisser  Weise  mit  der  Melodie  in  Wider- 
spruch, was  wir  schon  aus  dem  Grunde  in  den  antiken  Compo- 
sitionen  nie  annehmen  dürfen,  weil  hier  keine  Gewaltmittel  hin- 
reichen, um  die  tetrapodische  Einförmigkeit  herzustellen.  Die  Ein- 
heit und  Entwicklung  unserer  Strophe  ist  desshalb  auch  nicht  im 
Rhythmus  zu  suchen,  sondern  in  den  harmonischen  Verhältnissen 
der  Tonfolgen.  Was  die  antike  Composilion  bereits  im  Rhythmus 
zu  schönstem  Ausdrucke  zu  bringen  versteht,  das  liefe  Gefühl,  wel- 
ches zwanglos  schon  in  diesem  erkannt  werden  kann:  dieses  alles 
vermag  die  moderne  Melodie  erst  in  Tönen  von  bestimmter  Höhe, 
in  bestimmtem  harmonischen  Verhältnisse  wiederzugeben.  Daher 
konnte  ich  in  der  Compositionslehre  den  Strophenbau  ohne  Rück- 
sicht auf  Höhe  und  Tiefe  der  Noten  zur  Anschauung  bringen.  Wenn 
dort  aber  beispielsweise  von  Ueberleitungen  u.  dgl.  gesprochen 
wurde,  so  finden  wir  hier  dieselben,  um  nur  auf  das  Auffälligste 
hinzuweisen,  hauptsächlich  durch  die  Tonarten  bewirkt.  Die  erste 
Periode  steht  in  Z>-dur,  die  zweite  in  ^-dur;  es  soll  die  Melodie 
nach  G-dur  hin  entwickelt  werden:  aber  dies  kann  nicht  mit  einem 
Sprunge  geschehen,  und  so  kehrt  denn  die  dritte  Periode  erst  zu 
D-dur  zurück  und  ist  obendrein  fast  eine  nackte  Wiederholung  der 
ersten  Periode.  Die  innegehaltene  Bahn  lässt  sich  also  etwa  durch 
folgende  Figur  bezeichnen: 


Die  durch  a  und  h  bezeichneten  Glieder  der  Perioden  erweisen 
sich  in  der  obigen  Melodie  als  so  selbständig,  dass  das  zweite  der- 
selben durchgängig  entweder  eine  blosse  Widerholung  des  ersten 
ist,  oder  völlig  analog  verläuft.  Tetrapodien  wie  die  obigen  sind 
folglich  genau  jenen  griechischen  Sätzen  analog,  die  ich  Comp.  §  16 
als  stark  gegliederte  bezeichnete.  Dahin  gehören  z.  B.  Telrapodien 
von  folgenden  und  anderen  Formen: 

_v..Ii_I_vvI_aII,-wwI_wI-^v>I_aII,w:l_I_^Il_I_aII 
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Denken  wir  uns  ein  zvveitakligcs  Glied  von  dieser  Art  nicht 
durch  eine  neue  Dipodie  erweitert,  sondern  durch  eine  Telrapodie: 
dann  wird  es  ganz  von  dem  Gange  der  Melodie  überhaupt  ahhängen, 
und  genauer,  w^ie  wir  oben  sahen,  von  dem  Bau  der  Periode,  ob 
der  Eindruck  einer  einheitlichen  Hexapodie  entsteht,  oder  der  einer 
Dipodie,  begleitet  von  einer  Tetrapodie.  Und  denken  wir  uns  eine 
Folge  von  6  Takten  mit  einer  ganz  bestimmten,  unabänderlichen 
Melodie:  so  wird  doch  jener  Connex  erst  erweisen,  ob  etwa  ge- 
meint sei  wi_v^lL_l_wl_wli_l_All  oder  w  :  _  w  I  i_  II 
_wI_^Il_I_aII,_w1l_I_wIl.I_w_a1J  oder_wlL_ll 
_  v^  1 1_  I  _  w  I  _  A  II  u.  s.  w.  Es  fehlt  dann,  wie  wir  wissen,  nicht 
an  neuen  Kriterien,  und  so  habe  ich  z.  B.  an  verschiedenen  Stellen 
der  Kunstformen  nachgewiesen,  ein  wie  besonderes  Ethos  die  Dipodie 
in  echt  chorischen  Weisen  des  %-Taktes  zu  haben  pllege. 

8.  Um  das  Wesen  wenig  gegliederter  Sätze,  in  denen  die 
Unterscheidung  von  Thesis  und  Arsis  in  nichts  als  leeren  Phrasen 
besteht,  zu  zeigen,  will  ich  in  den  ersten  Vers  eines  der  volks- 
Ihümlichsten  Lieder  anführen. 


Ich  weiss  nicht,  was  soll  es  bedeuten,  dass  ich  so  traurig  bin 


\^    ^^^     \^ 


Uns  kümmert  nicht,  bei  antiker  Schreibweise,  dass  der  zweite 
Salz  durch  eine  Pause  zur  Tetrapodie  ergänzt  wird;  denn  wird  er 
es  nicht,  und  das  geschieht  häufig  nicht  in  zwanglosem  Gesänge, 
so  wird  die  Melodie  dadurch  doch  keineswegs  geändert.  An  dieser 
einen  Probe  aber  möge  der  Leser  das  Wesen  der  Sache  erkennen; 
vermag  er  es  nicht,  so  werden  noch  so  viele  Worte  ihn  doch  nicht 
belehren.  Es  versteht  sich  aber  von  selbst,  dass  Beispiele  für  beide 
Arien  der  Sätze  in  unversiegbarer  Fülle  auch  in  der  modernen 
Literatur  zur  Verfügung  stehen.  Die  antiken  Weisen  haben  deren 
ebenfalls  im  Ueberfiuss,  und  ich  will  nur  an  die  vielen  stereotypen 
Telrapodicn  und  Tripodien  erinnern,  die  keine  weitere  Zerlegung 
dulden,  wie  die  Arten  des  Glykoneus,  die  Sätze  des  Priapeus  u.  s.  w. 

Die  oben  erwähnten  dorischen  Combinalionen  gehören  unter 
diejenigen  Reihenfolgen,  welche  verschieden  zerlegt  oder  zusammen- 
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gefasst  werden  können.  Man  wird  jetzt  einsehen,  dass  die  mög- 
lichen Kola-Bestimmungen  nur  im  Bau  der  Perioden  einen  verschie- 
denen Werlh  haben,  und  dass  doch  eigentlich  an  sich  kein  grosser 

Unterschied  zwischen  der  Pentapodie  _w^l_^  ^1 Il_  ^I 

II  oder  der  Tripodie  und  Dipodie  _wv>l  —  v^v^l lli_^^l 

II  vorhanden  ist:  denn  jene  ist  eben  ein  stark  gegliederter  Satz. 

Nimmermehr  aber  können  andere  selbständige  Sätze  angenommen 

werden,  als  die  obigen  und  _^  ^  l_^  ^  II Il_  ^i D 

wäre  eine  durchaus  willkürliche,  wissenschaftlich  nicht  zu  begrün- 
dende und  daher  werthlose  Kolographie  —  lediglich  auf  dem 
Papiere. 

Viele  dieser  Verhältnisse  werden  noch  durch  weiter  zu  be- 
sprechende concrete  Fälle,  durch  bestimmte  antike  Versarten,  klarer 
werden;  doch  kann  die  Darstellung  sich  nur  an  bestimmte  Gesichts- 
punkte anschliessen.  Wir  werden  also  zunächst  in  drei  Paragraphen 
die  Pausen  in  den  antiken  Composilionen  zu  besprechen  haben  und 
dabei  zusehen,  was  für  Hülfsmittel  uns  durch  ihre  Kenntniss  ge- 
boten werden  für  die  richtige  Determinirung  der  Verse,  Sätze  und 
möglicherweise  der  Takte  und  Einzelnolen. 


§16.    Die  Yerspausen  vom  metrisclieii  Standpunkte. 

1.  In  der  Eurhythmie,  §  12.  13.  14,  habe  ich  die  rhyth- 
mische Bedeutung  der  Verspausen  klar  gemacht  und  die  chorischen 
Texte,  welche  in  den  folgenden  Bänden  gegeben  worden  sind,  haben 
die  dort  aufgestellten,  an  sich  schon  einleuchtenden  Lehrsätze  wohl 
zu  voller  Evidenz  erhoben.  Gegen  Missverständnisse  Urtheilsloser, 
die  durchaus  nicht  vermögen,  in  Worten  etwas  anderes  als  Phrasen 
zu  erkennen,  habe  ich  mich  Mon.  §  3,  8  und  anderswo  verwahrt. 
Ich  bin  nicht  geneigt,  das  dort  gesagte  zu  erweitern,  da  es  doch 
nichts  nützt,  den  ewig  Blinden  eine  Fackel  anzuzünden.  Dass  aber 
diese  Pausen  nicht  am  Ende  der  anapästischen  Vers3  und  bei 
manchen  volksthümlichen  Weisen  anzunehmen  seien,  das  ist  im 
vierten  Buche  meines   Leitfadens   entwickelt  werden.     Hier  haben 


§  16.     Die  Verspausen  vom  metrischen  Standpunkte.  335 

wir  es  dagegen  mit  den  metrischen  Kriterien  zu   thun,   von  denen 
die  zu  allererst  sich  aufdrängenden  folgende  sind: 

In  denjenigen  Versen,  die  eine  beliebige  Pause  am 
Schlüsse  haben  können,  ohne  dass  ihr  Vortrag  sie 
zwingend  und  überall  verlangte,  bemerken  wir  folgende 
Erscheinungen: 

I.  Ein  volles  Wort  muss  schliessen. 

II.  Elision  ist  am  Schlüsse  der  recitativen  Verse 
so  gut  wie  nicht  gestattet,  an  dem  der  chorischen  Verse 
selten. 

III.  Der  den  Vers  auslautende  Vocal  bildet  keinen 
Hiatus  mit  einem  anderen  Vocale,  der  den  nächsten 
Vers  anlautet. 

IV.  Der  Sinn  muss  wenigstens  in  dem  Grade  mit 
dem  Versende  abgeschlossen  sein,  dass  Proklita  seilen 
schliessen,  Enklitika  den  nächsten  selten  anlauten.  Die 
chorische  Poesie  ist  auch  hier  freier,  als  die  recitative 
oder  declamatorische. 

V.  Die  kurze  Schlusssilbe  kann  die  Geltung  einer 
rhythmischen  Länge  haben,  die  lange  Schlusssilbe  die 
einer  rhythmishen  Kürze.  —  Dies  ist  die  bekannte  Regel  von 
der  syllaba  cmceps,  ein  Ausdruck,  der  wegen  seiner  Vieldeutigkeit 
unbrauchbar  ist. 

Verse  dieser  Art  sind  von  G.  Hermann  versus  non  nexi  ge- 
nannt worden. 

Dagegen  gilt  von  den  Anapästen  und  den  Versen  der  lyrischen 
Systeme  (Leitf.  §  30;  vgl.  aber  unseren  Paragraphen,  Nr.  14.  15.): 

I.  Ein  volles  Wort  muss  gleichfalls  schliessen,  das 
aber  viel  leichter  apostrophirt  sein  kann. 

II.  Ein  den  Vers  schliessender  und  ein  den  nächsten 
Vers  beginnender  Vocal  bilden  einen  zu  vermeidenden 
Hiatus. 

DI.  Die  Silben  behalten  am  Schlüsse  der  vollen, 
nicht  durch  emmetrische  Pausen  ergänzten  Verse  ihre 
gewöhnliche  Geltung. 

Dies  sind  G.  Hermanns  versus  nexi. 
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Wir  sprechen  zuerst  über  die  versus  no)i  nexi. 

2.  Dass  selbst  ia  den  echt  recllativen  Metren  (die  auch  nach 
Umständen  als  declamatorische  zu  bezeichnen  sind:  doch  ist  eine 
Unterscheidung  beider  Ai'ten  nicht  durchführbar)  eine  Elision  am 
Schlüsse  des  Verses  vorkommen  könne,  ist  bereits  §  5,  12 — 13 
gezeigt  worden.  Hier  ist  ja  sonst  die  Pause  durch  beliebigen 
Werth  der  Schlusssilbe,  durch  Nichtbeachtung  des  Hiatus  und  meist 
durch  einen  gewissen  Abschluss  im  Sinne  {azCici  aTrTjpxiCfJLsvot,) 
am  ajler-eviden testen  und  unzweifelhaftesten.  Daher  wird  man  auch 
in  diesen  Sachen  um  so  sorgfältiger,  je  mehr  man  in  die  reine 
Declamation  übergeht,  und  die  Alexandriner  haben  z.  B.  die  regel- 
mässigsten  Hexameter.  Umgekehrt  lässt  die  Musik  über  manclies 
hinwegsehen,  die  Kraft  der  Töne  übertäubt  leicht  selbst  eine  rhe- 
torische Discrepanz,  und  man  sollte  nur  ja  nicht  vergessen,  dass 
man  bei  dem  Vortrage  unserer  Weisen  selten  mit  Leichtigkeit  die 
einzelnen  Wörter  heraushört  und  dem  Redeflusse  vollständig  folgt. 
Selbst  an  eine  architektonische  Schöpfung  darf  man  nicht  die  For- 
derung stellen,  dass  jede  Einzelheit  strenge  einem  bestimmten 
Nützlichkeitszwecke  entspreche:  vielmehr  macht  hier  wie  in  der 
poetischen  Composition  die  Kunst  als  solche  ihre  Forderungen  in 
weitester  Ausdehnung  geltend.  Der  Chorgesang  hat  seine  die 
Verse  sondernden  Pausen  und  kann  sie  auch  dort  gellend  machen, 
wo  grammatisch  oder  rhetorisch  eine  Elision,  ein  enger  Zusammen- 
schluss  der  Wörter,  widerspricht.  Zweitens  aber  ist  schon  in  der 
willkürlichen  Dauer  der  Verspause  der  Fall  eingeschlossen,  dass 
sie  auch  ganz  unterdrückt  werden  kann;  und  wer  sich  die  musi- 
kalische Geltung  des  Verses  im  hmern  der  Periode  vergegenwärtigen 
kann,  der  wird  wissen,  dass  in  seinem  Wesen  bei  mangelnder 
Pause  keinerlei  Veränderung  vorgeht.  Ideell  ist  aber  dennoch  stets 
die  Pause  vorhanden,  d.  h.,  wir  schreiben  das  als  einen 
Vers,  was  am  Ende  unter  allen  Umständen,  sebst  bei 
vorhandener  Elision,  eine  solche  Pause  haben  kann  und 
bei  gemessenem  musikalischen  Vortrage  auch  stets  hat. 

Unsere  Aufgabe  ist  jetzt,  dieses  ohne  Rücksicht  auf  die  höheren 
rhythmischen  Theorien  lediglich  aus  den  äusseren,  oben  er- 
wähnten Erscheinungen  nachzuweisen.  Das  zuverlässigste  Beweis- 
material liefert  uns  Pindar,  bei  dem  die  richtigen  Versabtheilungen 
fast  durchgängig  schon   von  Böckh,    der  vom   Bau  der  Perioden, 
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Strophen  u.  s.  w.,  selbst  von  dem  der  Verse,  keine  Ahnung  haben 
konnte,  hergestellt  wurden.  Die  gewöhnlich  mehrmalige  Wieder- 
holung der  Slrophenpaare  und  Epoden  gaben  hier  die  zuverlässigen 
Kennzeichen  an  die  Hand.  Was  in  der  einen  Strophe  zweifelhaft 
sein  konnte,  das  lehrte  die  nächste  oder  eine  später  folgende 
sicher  feststellen.  Anders  aber  stehen  die  Sachen  bei  den  Drama- 
tikern. In  dem  nur  zweimal,  vielleicht  nur  einmal  ausgeführten 
Strophenschema  können  jene  äusseren  Kennzeichen  für  sich  allein 
oft  nur  wenig  Sicherheit  gewähren.  Würden  nicht  die  höheren 
rhythmischen  Kategorien  leiten,  so  müsste  der  Fall  ausserordentlich 
häufig  eintreten,  dass  man  dort  einen  Versschluss  annähme,  wo 
eine  spätere  Strophe  durch  vorhandenen  Wortbruch  gezeigt  haben 
würde,  dass  höchstens  die  Commissur  zweier  Sätze,  und  vielleicht 
nicht  einmal  diese,  vorläge.  Da  nun  die  eigentliche  Metrik  weniger 
Selbstzweck  ist,  als  vielmehr  der  Rhythmik  neue  Stützen  gewähren 
soll,  so  dürfen  wir*  nicht  das  Hauptgewicht  auf  jene  mehr  vom 
rhythmischen  Standpunkte  aus  erschlossenen  Verse  der  Dramatiker 
legen,  sondern  müssen  als  Basis  der  Untersuchung  einen  Dichter 
betrachten,  bei  dem  schon  die  äusseren  Erscheinungen  hinreichend 
sicher  leiten.  So  werden  wir  denn  das  Beweismaterial  aus  den 
chorischen  Dichtungen  der  Dramatiker  erst  in  zweiter  Linie  auf- 
führen. 

3.  Die  strictesten  Beweise  bilden  solche  Verse,  bei  denen  in 
der  einen  Strophe  durch  vorhandene  Elision,  durch  den  Schluss 
mit  einem  Worte,  das  grammatisch  auf  das  engste  mit  dem  An- 
fange des  nächsten  Verses  zusammenhängt,  oder  endlich  durch  ein 
Enklitikon,  welches  den  nächsten  Vers  beginnt,  der  Beweis  ge- 
geben zu  sein  scheint,  dass  irgend  eine  Verspause  fehle,  während 
ein  Hiatus  an  derselben  Stelle  in  einer  der  anderen  Strophen, 
oder  eine  starke  Interpunction,  oder  endlich  eine  Schlusssilbe  von 
verändertem  rhythmischen  Werthe  (syllaba  anceps)  den  unzweifel- 
haften Beweis  für  das  Vorhandensein  dieser  Pause  liefern.  —  Ich 
stelle  hier  die  offenbarsten  Fälle  aus  Pindar  zusammen. 

I.  Elision. 

1)  Nem.  Vin,  Str.  y,  4:    ...  xat  x^ovi  y-j^a  xaAuvjjairi.' 

Dagegen  Str.  ß:   ...  c^liov  8s  A070!,  (^'^ovtgolaiv  |  ö.ktztol'.  (V  . . . 
Ausserdem  starke  Inter[)un(tion  in  Gslr.  ß. 

.Schmidt,  lletrik.  •>•> 
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2)  Ol.  IX,  Sir.  ß,  6 — 7:   A6[j.ov  sXtsvto  TuptÖTOv,  arsp  |  6'   suvä^ 

o[j,65a[ji,ov. 
Starke  Inlerpunclion  in  Gslr.  a. 

3)  Isthm.  YII,  6,  1  — 2:    ...  sItov  [  5'  eußouXo?  .  .  . 
Ebenso  nahe  grainmalisclie  Zusammengehörigkeit  in  ß:  aXXa  |  [xot 

Ssljxa  .  .  . 
Dagegen  hiterpunction  in  7'  und  ausserdem  die  Länge  in  a': 
Xuxpöv  I  euSc^ov  dann  q':  vcgtöv  ['"GXs'vav  und  ?':  scauTat  rs  | 
Moicalov.  Diese  Länge  ist  nicht  nur  durch  den  rhythmischen 
Gang  des  Gedichtes  indicirt  und  findet  sich  auch  in  Str.  y  und  s, 
sondern  man  könnte  hier  selbst  ohne  Annahme  einer  solchen  in 
keiner  Weise  die  Constiluirung  eines  Versschlusses  vermeiden.  Denn 
Vers  1 — 2,  in  einen  zusammengezogen,  würden  das  Silbenschema 
ergeben : 

Wer  hieraus  irgend  etwas  machen  könnte,  dem  könnte  es 
auch  nicht  schwer  fallen,  den  ganzen  Thukydides  als  emmetrisch 
nachzuweisen.  Folglich  bleibt  der  Versschluss  und  mit  ihm  die 
scheinbar  widersprechenden  metrischen  Vorkommnisse. 

n.     Ein  postpositives  Wort,  besonders  ein  Enklitikon 
zu  Anfang  des  Verses. 

1)  Nem.  IV,  Str.  tj,  8:  axp.av  |  xs  Ssi-voxaTwv  c^ocaa!.;  oSovrov. 
Ebenso  genauer  grammatischer  Zusammenhang  in 

Str.  5:  ixd  \  ps'^ovxa  tl  xcd  Tua'i-olv  £Oi,x£v. 
Str.  q:  ccvy.g  \  AIolc,  2aXajj.Lv'   eyji  Tuarpcjav. 
Dagegen  Sir.  y:  xaxs'Spajj.sv  |  'HpaxXs'oc  xtX. 
Ebenso  Inlerpunclion  in  Str.  tß. 

2)  Islhm.  VII,  a,  12:  stcslSt]  xov  uTcsp  xo9aXai;  |  7s  TavxaXou  .  . 
Dagegen    y:     .  .  epo^    yap    s'xsv.  ]  'AXX'    oü'    C91V  .  .  .,    und 

Str.  e:  ö  xat.  Muatov  a[X7r£Xc£v  |  A'i'[j.a^£  .  .  ,,  also  stärkste  Inler- 
punclion und  obendrein  Gellung  der  kurzen  auslautenden  Silbe  als 
Länge. 

Ebenso  findet  sich  eine  starke  Inlerpunclion  und  obendrein 
ein  Hiatus  in  Str.  6:  oTzdaau  yspac  A'.axföa,  |  ovx'  sucjeßscxa- 
xov  .  .  .  und  Str.  ^:  xov  aivelv  aya'ä'«  ■X'xgiyjj.-  \  "Hßav  yap 
oux  •  .  .;  endlich  noch  blosse  Inlerpunclion  Str.  q. 

3)  Ol.  II,  Str.  ß,  7:    .  .  9t.X£t;  |  Ae  vcv  ITaXXac  odd. 
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Dagegen  Hialus    Gslr.   a:    'AX9£oü  | 'lav^si?   (xoihalQ;    ferner 
starke  Inlerpunclion  in  Sir.  a,  Gslr.  ß,  Sir.  8,  e. 
Ein  ^^ertes  Beispiel  stellt  schon  unter  I. 

III.     Ein   präpositives  Wort   {Artikel,    Relativum,   Präpo- 
sition, Conjunction)  am  Schluss  des  Verses. 

1)  Ol.  X,  Ep.  7;    .  .  .  xo  -yap  |  'GfX9ue(;  ouV   aöwv  aXwTC-r)^. 
Obgleich  keine  weiteren  Epoden    vorkommen,    so    ist    dieser 

Versschiuss  doch  durch  die  Rhythmen  vollkommen  sicher. 

2)  Pyth.  U,  Ep.  ß,  4:    ...  Ks'vxaupoi;,  qq  \  "tzkoioi  .  . 
Dagegen  starke  Interpunction  in  allen  übrigen  Epoden  (a,  y,  5). 

3)  Ol.  VI,  Gslr.  y,  4:  ...   ouX   sv  |  Ks'xpuTCTO  yap  c)(^olvw  .  . 
Dagegen  Hiatus  mit  starker  Interpunction  in  Gslr.  a:   .  .  .  tto- 

vaj~-^.  I  'A7if]aa  .  .  .  und  ohne  dieselbe  Sti\  y:  .  .  a[JLe|j.9£l  ( 'Iw 
p.£X'.Gcav  .  .  .;  ferner  Interpunction  in  Str.  a,  s,  Gslr.  e.  Ferner 
ist  auch  die  Quantilirung  sxeXsuasv  |  "Hpoi  in  Gslr.  ß  zu  erwähnen. 

4)  Ol.  IX,  Gslr.  a,  8:  .  .  Tuapa  |  'AX9£0u  ts  p££^pov.  Hier  sind 
auf  derselben  Stolle  die  widersprechendsten  Erscheinungen  ver- 
einigt! (vgl.  §  5,  13).  —  Dagegen  die  Quantilirungen:  Str.  y:  [j.a- 
xpooc  6'  i>id\eaai  vcv  |  '.aovufj.ov  £|j.jjt£v;  Gslr.  y:  sjJLßaXsv  |  ogt:'.  .; 
Gslr.  5:  xXeo^  |  opoucav;  dann  der  Hialus  Str.  8:  SoXö  |  a.Kzuzi; 
endlich  noch  eine  starke  Inlerpunclion  in  Gslr.  ß. 

5)  Ol.  XIV,  Str.  10:    .  .  'Jtrsp.Evat  Tcapa  |  IIu^iov  'ATCo'XXova. 
In  der  Gslr.  ist  eine  wirkliche  Länge,  v£av. 

6)  Ol.  XI,  Ep.  a,  ^5:  "^r^^ixic.  §£  xe  9UV-'  ap£Ta  Tcoxt  |  TTsXwpiov 
6p[ji.aaat  xXeo^  .  . 

Dagegen  Hiatus  Ep.  ß:  .  .  ap^aatU  |  'Aywvt,ov  .  .;  Ep.  £:  a 
Tzoxl  1  'Ava!.8£'a  .  .  .;  ferner  die  Quantität,  die  in  allen  Epoden  die 
rhythmische  Länge  für  die  sprachlich  kurze  Silbe  erfordert. 

7)  Ol.  XIII,  Ep.  £,  112:  xai  Tcacav  xaira  |  ""GXXaS'   £ijpT)G£t?  .  . 
Dagegen  Ep.  a:  p.£Tpä  [""H  ^ewv  .  .  .;  Ep.  ß:  apt-GtsucaTi  | 

'H8s  .  .  .;  Ep.  y:  aurcxä  |  'Hv  uruap  .  . 

8)  Nem.  V,  Ep.  ß,  4:  xar£V£UG£v  t£  J^oi  opGLV£9Yj^  £^  |  OupavcO 
Zfiui?  a^avaxüv  ßaciXfiu?. 

9)  Nem.  V,  Str.  y,  4:  7cot(j.o?  81  xpivei  cuyysvi)!;  s'pyov  7i£pL  ( 

22  * 
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Ebenso  Gslr.  y:  -^ixigti,  5'  o-ü  |  sc^Aolai  \}.dgva.-ca.i  .  .,  wo 
trotz  des  engen  grammalisclien  Connexes  ein  Hiatus  stattfindet. 

10)  Nem.  X,  Ep.   ß,   1:   xal  oauc,   0i[KiX>ia.zci.i  x&gi  \  sa)(^axov 
as'^Xov  .  .,  mit  engem  Connexe  trotz  des  Hiatus. 

Dagegen  Ep.  a:  9epTaTÖi;  ]  l'xe-'  .  .;  Ep.  S:  "'Gv'ä'sv  dpTca- 
§avr£?  ayaXiJ.'  'AiSa,  ^scrbv  TTsTpöv,  ]  sfißaXov  CTrs'pvo  üoXuSsu- 
XöOi;  .  .  .;  Ep.  s:  et  §£  xact-yvi^Tou  Tce'pt  |  [j.apvacai.  .  . 

11)  Ol   VI,  Str.  Y,  5:  ßaatXeb;  S'  sttsi  1  IIsTpasacac  sXauvov 
l'xsr'  s'x  üu'irwvo?. 

Dagegen  Gstr.  a:  '6v  sv  5''xä  |  'Atto  yXocJca^  .  .  .;  Str.  ß:  ev 
'OX^ixTiLä  I  'GTcst  Se'lavTo  .  .;  Gstr.  ß:  ßp£9'ö(;,  ]  öi;  dvSptov  .  .  .; 
Gstr.  y:  £v  d^et-pd-M,  j  ^'lov  ^av'^alat,  .  .  .,•  Str.  6:  xarpL  |  'Goprdv 
T£  y.~Cari  .  .  .;  Gstr.  S:  5p6[j.öv  |  '  GXauv6vT£Cöt.v  .... 

12)  Nem.  X,  Ep.  y,  3:  iizd  \  Gijpux,6po\j  xauLLat,  .  . 

Dagegen  Ep.  a:  o^iw  ££o56t;.£vö(;  |  'A'^avdxov  .  .  Ep.  6:  Eoop- 
p.a'ä'slc  5'   dp'   dxovTt.  ^o«  |  "HXacr£. 

13)  Nem.  X,  Str.  8,3:  £7:£t.  |  toütov  .  .  . 

Dagegen  meist  starke  Interpunction  Str.  a,  Gstr.  a,  Str.  ß, 
Gstr.  ß;  dann  Hiatus  Str.  y;  endlich  rhythmische  Verlängerung  der 
Kürze  Gstr.  y,  Gstr.  h. 

14)  Ol.  IX,  Ep.  ß,  3:  alla  |  Ztjvoc  xii^aic;  .  .  . 
Dagegen  starke  Interpunction  Ep.  y.  ^ 

15)  Ol.  XI,  Ep.  a,  6:  uc,  \  'A-^ikd  IldTpoxXoc.       _ 
Dagegen  Ep.  y:  Trorawiöv  |  sXax,£  .  .;  Ep.  8:   Atoc;,  |  £v  .  .  .,• 

Ep.  £:  x_p6vöv,  1  t8£a  ... 

16)  Pylh.   V,  Gstr.   a,  9:    Mdxap  8£  xai  vuv    xX££vväc   oxi  | 
£U)(_o^  r^h-q  Tcapd  Ilu^idSc^  ltctco!.^  £Xwv  .  .  . 

Dagegen  Str.  a:  Kdöropö?"  |  suSt'av  .  .;  (Jstr.  ß:  dxapßEt 
9p£vi  I  ir)Xj~£C  .  .  .;  Str.  y:  'lipayikicic,  \  Exyovou?  .  .  .;  Str.  8: 
xdpw  I  £v8txov  .  .  .j  Gstr.  8:  a'^hoc'  |  £v  T£  .  . 

17)  Pyth.  X,  Ep.  8,  3:  ort  |  uvpou  9spovu. 

Dagegen  finden  sich  in  den  betreflenden  Stellen  der  übrigen 
Epoden  weder  Erscheinungen,  die  auf  eine  stärkere  Pause  schliessen 
Hessen,  noch  solche,  die  ein  Fehlen  derselben  andeuteten. 

18)  Nem.  V,  Str.  a,  3:  St.ayye'XXot.a',  otü  |  Ad{ji7rüvoc  uüoj  .  .  . 
Dagegen  starke  Interpunction  Str.  ß,  Str.  y. 
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19)  Isthm.   II,   Ep.   -y,    3:    stüsl    toi  |  oiix    sXtvuaovra;;    auTou^ 
£ipYaaa[j.av. 

Dagegen  slarke  Interpunclioii  Ep.  ß. 

20)  Isthm.  11,  Ep.  Y,  5:  orav  |  ^stvov  s'ixbv  v^ja^ov  sX'^irjc. 
Dagegen  Inlcrpunction  Ep.  ß. 

Es  kommen  unter  mehreren  Nummern  Doppelbeispiele  vor; 
ausserdem  stehen  andere  unter  I  und  11,  so  dass  die  Anzahl  der 
Belege  grösser  ist,  als  die  laufenden  Nummern.  Das  Ilaupigewicht 
liegt  nun  in  der  Erscheinung,  dass  Worlbrüche  nicht  neben  diesen 
Elisionen  u.  s.  w.  vorkommen,  so  dass  dem  vortragenden  Künstler 
die  Anwendung  von  Pausen  unbenommen  bleibt.  Ja  es  ist  im 
höchsten  Grade  wahrscheinlich,  dass  diese  Pausen  unter  allen  Um- 
ständen angewandt  wurden:  denn  sonst  würde  nicht  an  derselben 
Stelle  Hiatus  und  dennoch  engste  Zusammengehörigkeit  des  Sinnes 
stattfinden,  worüber  schon  §  5,  13  gesprochen  wurde,  und  wofür 
die  Beispiele  unter  den  obigen  Nummern  leicht  in  die  Augen 
springen.  Wo  freilich  eine  andere  Strophe  ein  umgekehrtes  Ver- 
hallen zeigt,  da  könnte  man  hier  einen  etwas  veränderten  Vortrag 
annehmen;  doch  widerspricht  dem  eben  der  zuletzt  erwähnte  Fall. 

4.  Unter  den  obigen  Beispielen  zeigen  mehrere  nicht  nur 
einen  engen  Connex  der  Verse,  sondern  selbst  der  Periode.  Man 
könnte  so  zu  der  Ansicht  gelangen,  dass  die  letzleren  nicht  überall 
richtig  ausgeschieden  seien;  aber  eine  Betrachtung  der  Verhällnisse 
im  Ausgang  der  Strophen  wird  diesen  Schluss  sogleich  als 
einen  voreiligen  erscheinen  lassen.  Die  Strophen  bilden  die  grössten, 
auflalligsten  und  natürlichsten  Abschnitte  der  Gedichte,  will  man 
nicht  etwa  die  Trias  (Strophe,  Gegenslrophe,  Epode)  über  sie 
stellen;  und  wir  werden  sehen,  dass  auch  die  letztere  in  bemerk- 
barer Weise  mit  einem  stärkeren  Einschnitte  im  Inhalte  verbunden 
zu  sein  pflegt.  Lässl  sich  also  zeigen,  dass  auch  von  Strophe  zu 
Strophe  der  Connex  ein  sehr  enger  sein  kann,  dass  eine  Strophe 
in  einem  grammatischen  Satze,  der  erst  von  der  nächsten  Strophe 
weiter  geführt  wird,  abbrechen  darf:  dann  wird  ja  eine  noch 
grössere  Freiheit  für  die  Periodenschlüsse  zugestanden  werden 
müssen.  Man  wird  mit  Recht  der  Anschauung  Raum  geben,  dass 
für  den  Schluss  der  Verse  innerhalb  der  Perioden  am  wenigsten 
ein  gewisser  Abschluss  des  Sinnes  in  Anspruch  genommen  werden 
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darf;  dass  eher  eine  längere  Pause  am  Schlüsse  der  Periode  zu 
erwarten  ist;  und  dass  eine  solche  am  Schluss  der  Strophen  am 
besten  innegehalten  sein  niuss.  Da  bei  der  bald  folgenden  Auf- 
zählung angegeben  ist,  ob  eine  Strophe,  eine  Gegenstrophe  oder 
eine  Epode  gemeint  sei,  so  wird  man  leicht  den  Abschluss  der 
triadischen  Gruppen  von  dem  der  blossen  Strophen  unterscheiden 
können.  Bei  der  vergleichenden  Berechnung  ist  jedoch  zu  be- 
achten, dass  die  letzte  Epode  natürlich  nothwendig  durch  eine 
starke  Interpunction  geschlossen  werde;  liegen  daher  n  triadische 
Gruppen  vor,  so  ist  nur  auf  3w  —  1  Ausgänge  zu  achten,  so  dass 
beispielsweise  in  Ol.  I  nicht  12,  sondern  nur  11  Ausgänge  zu 
berücksichtigen  sind.  Ebenso  sind,  wo  n  Strophen  ohne  Epoden 
vorliegen,  n — ^1  Ausgänge  zu  beachten. 

Ich  habe  nach  der  in  unseren  Texten  gebräuchlichen  Inter- 
punction die  Verhältnisse  allgemein  abgeschätzt  und  mich  biebei 
nach  der  Schneidewinschen  Ausgabe  gerichtet.  Dass  dieser  Mass- 
stab im  einzelnen  nicht  zuverlässig  sei,  ist  ganz  olTenbar.  So 
interpungirt  man  z.  B.  nicht  am  Schlüsse  von  Ol.  I,  Str.  ß,  ob- 
gleich ein  deutlicher  Abschnitt  im  Sinne  vorliegt: 
tot'  'AyXaoTpLatvav  apTuaaat. 

d.  ß'.     Aajxs'vTa  9psva<;  Cjj.spw  xp^ceatctv  dv'   itz7:oic,  — 

während  an  anderen  Stellen  die  engste  Zusammengehörigkeit  statt- 
findet, wie  Ol.  III  zwischen  dem  Ausgange  von  Str.  a  und  dem 
Anfange  von  Gstr.  a: 

Aopio  cpovdv  svap,a6^oc!,  tcsSlX« 
d.  a.    'AyXaoxuiJLOv. 

Ebenso  ist  der  Werth  sogar  desselben  Interpunclionszeichens 
an  verschiedenen  Stellen  ein  sehr  verschiedener.  Und  doch  können 
wir  hier  nur  die  Frage  aufwerfen :  ob  Interpunction,  ob  nicht?  und 
können  nicht  einmal,  um  nicht  in  ein  Labyrinth  von  Auseinander- 
setzungen uns  zu  verlieren,  zwischen  den  stärkeren  und  den 
schwächeren  Inlerpunctionen  unterscheiden.  So  viel  ist  aber  eben- 
falls offenbar,  dass  die  nicht  interpungirten  Ausgänge  durch- 
schnittlich einen  viel  engeren  Connex  mit  dem  Anfange  der  fol- 
genden Strophe  anzeigen,  als  die  interpungirten.  Und  so  genügt 
desshalb  eine  Zusammenstellung  nach  obigen  Grundsätzen  für  unsere 
Zwecke   vollkommen.     Zeigen  sich   die  Sirophenausgänge  auch  nur 
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ziemlich  seilen  nicht  interpiingirt,  so  werden  wir  einsehen,  dass 
dem  musikalischen  Componislen  (denn  das  ist  jeder  alt-classische 
Dichter)  eine  bedeutende  Freiheit  hinsichtlich  des  Pausensatzes  ge- 
stattet war.  Ich  zähle  nur  die  Stellen  auf,  wo  Interpunction 
stattfindet. 

Ol.  I.    Vier  Triaden,  also  zu  beachten  11  Strophen -Ausgänge. 
Interpungirt:   Str.  a.  —  Gstr.  a.  ß.  —  Ep.  a.  ß.  y.  —  Also 
5  mal  unter  11  Fällen  (5  :  6). 

Ol.  II.     14  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  §.  —  G.  ß.  y.  —  E.  a.  ß.  y.  §.     (10  :  4). 

Ol.  III.     8  Ausgänge. 
S.  ß.  y.  —  G.  a.  y.  —  E.  a.  ß.     (6  :  2). 

Ol.  IV.     2  Ausgänge.  —  S.  a.  —  G.  a.     (2  :  0). 

Ol.  V.     8  Ausgänge. 
•S.  a.  ß.  y.  —  G.  a.  y.  —  E.  a.  ß.     (7  :  1). 

Ol.  VI.     14  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  e.  —  G.  a.  ß.  —  E.  a.  ß.  y.  8.     (9  :  5). 

Ol.  VU.     14  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  8.  £.  —  G.'  a.  ß.  s.  —  E.  a.  ß.  y.     (11  :  3). 

Ol.  VIII.     11  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  8.  —  G.  a.  ß.  8.  —  E.  ß.  y.     (9  :  2). 

Ol.  IX.     11  Ausgänge. 
S.  a.  y.  8.  _  G.  a.  —  E.  ß.     (5  :  6). 

Ol.  X.     2  Ausgänge.  ^  S.  (1  :  1). 

Ol.  XI.     14  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  £.  —  G.  a.  8.  s.  —  E.  a.  ß.  y.  8.     (10  :  4). 

Ol.  Xn.     2  Ausgänge.  —  S.     (1  :  1.). 

Ol.  XIU.     14  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  £.  —  G.  ß.  y.  8.  s.  —  E.  a.  ß.  y.  8.     (12  :  2). 

*01.  XIV.     1  Ausgang.  —  S.  —  (1  :  0). 

Pyth.  I.     14  .'Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  8.  £.  —  G.  a.  8.  —  E.  a.  ß.  y.  8.     (11  :  3). 

Pyth.  II.     11  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  —  G.  a.  ß.  y.  8.  —  E.  a.  ß.     (9  :  2). 
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Pyth.  III.     14.  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  5.  £.  —  G.  a.  ß.  y.  6.  e.  —  E.  a.  ß.  y.  5.     (14  :  0). 

Pyth.  IV.     38  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  8.  e.  q.  (,a.  cy.  —  G.  a.  y.  5.  s.  q.  yj.  t.  la.  iß.  —   E. 
a.  ß.  y.  5.  £.  ^.  i.  ta.  tß.     (25  :  13). 

Pyth.  V.     11  Ausgänge. 
S.  OL.  ß.  y.  5.  —  G.  a.  ß.  §.  —  E.  ß.  y.     (9  :  2). 

*Pytli.  VI.     5  Ausgänge.  —  S.  a.  ß.  y.  5.  s.     (5  :  0). 

Pyth.  VJI     2  Ausgänge.  —  S.  a.  —  G.  a.     (2  :  0). 

Pyth.  YÜI.     14  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  £.  —  G.  a.  ß.  £.  —  E.  a.  ß.  y.  8.     (11  :  3). 

Pyth.  IX.     14  Ausgänge. 
S.  a.  y.  8.  —  G.  a.  ß   y.  8.  e.  —  E.  a.  ß.  y.  8.     (12  :  2). 

Pyth.  X.     11  Ausgänge. 
S.  OL.  ß.  8.  —  G.  ß.  8.  —  E.  OL.  ß.  y.     (8  :  3). 

Pyth.  XI.     11  Ausgänge. 
S.  OL.  y.  8.  —  G.  OL.  8.  —  E.  a.  ß.  y.     (8  :  3). 

*Pyth.  XII.     3  Ausgänge.     S.  a.  y.     (2  :  1). 

Nem.  I.     11  Ausgänge. 
S.  OL.  ß.  y.  8.  —  G.  y.  —  E.  a.  ß.  y.     (8  :  3). 

*Nem.  U.     4  Ausgänge.  —  S.  a.  y.     (2  :  2). 

Nem.  in.     11  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  8.  —  G.  ß.  y.  8.   —  E.  a.  ß.  y.     (10  :  1). 

*Nem.  lY.    11  Ausgänge.  —  S.  a.  y.  8.  q.  ?.  j".  ta.  (7  :  4). 

Nem.  V.    8  Ausgänge.  —  S.  a.  y.  —  G.  a.  —  E.  a.  ß.  (5  :  3). 

Nem.  VI.    8  Ausgänge.  —  S.  a.  y.  —  G.  a.  —  E.  a.  ß.  (5  :  3). 

Nem.  VII.     14  Ausgänge. 
S.  a.  e.  —  G.  OL.  ß.  8.  —  E.  a.  ß.  y.  8.     (9  :  5). 

Nem.  VIII.     8  Ausgänge. 
S.  OL.  ß.  y.  —  G.  OL.  ß.  —  E.  OL.  ß.     (7  :  1). 

*Nem.  IX.     10  Au-sgänge. 
S.  a.  ß.  y.  8.  e.  q.  ?.  tj.  ^.  i.     (10  :  0). 

Nem.  X.  14  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  8.  —  G.  a.  ß.  y.  8.  e.  —  E.  a.  ß.  y.  8.    (13  :  1). 

Nem.  XI.  8  Ausgänge.  —  S.  a.  ß.  —  G.  a.  ß.  —  E.  a.  ß.  (6  :  2) 
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E.  a.  y.     (9  :  2). 


Islhm.  I.     11   Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  8.  —  G.  ß.  -y.  5. 

Isthra.  II.     8  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  —  G.  a.  y.  —  E.  a.  ß.     (7  :  1). 

Istlim.  III.     14  Ausgänge. 
S.  a.  ß.  y.  8.  e.  —  G.  ß.  y.  §.  s.  —  E.  a.  y.  8.     (12  :  2). 

Ist  hm.  IV.    8  Ausgänge.  —  S.  a.  —  G.  a.  —  E.  ß.    (3  :  5). 

Isthm.  V.  8  Ausgänge.  —  S.  a.  y.  —  G.  a.  ß.  —  E.  a.  ß.  (6  :  2). 

Isthm.  VI.    8  Ausgänge.  —  S.  a.  ß.  —  G.  ß.  —  E.  a.    (4:4). 

*  Istlim.  VII.     6  Ausgänge.  —  S.  a.  ß.  y.  8.  s.  q.  (6  :  0). 

Bei  Abschluss  eines  so  bedeutenden  Abschnittes  wie  die 
Strophe  ist,  würden  wir  das  fast  ausnahmlose  Vorhandensein  min- 
destens einer  schwachen  Inlerpunction  erwarten:  und  doch  findet 
man  bei  Addirung  der  obigen  Daten,  dass  etwa  in  einem  vierten 
Theil  der  Fälle  die  Pause  fehlt  (344  :  112).  Die  eigentlich  \iel 
schlichteren  Tragiker  haben  auch,  wie  ich  anderswo  angedeutet 
habe,  \iel  regelmässiger  die  Strophen  mit  meist  starker  Inler- 
punction« geschlossen.  Da  nun  aber  die  volle  Melodie, 
mindestens  ein  in  sich  in  hohem  Grade  selbständiger  Ab- 
schnitt derselben  mit  der  Strophe  abläuft,  und  dennoch 
nicht  einmal  eine  schwache  Interpunction  nothwendig 
vorhanden  ist,  so  dürfen  wir  schon  hieraus  zurück- 
schliessen  auf  den  Vers  und  demselben  die  musikalische 
Pause  auch  in  dem  Falle  vindiciren,  wenn  der  gramma- 
tische oder  rhetorische  Connex  diesem  zu  widersprechen 
scheint. 

5.  Ich  habe  in  voriger  Nummer  diejenigen  Pindarisclien  Ge- 
dichte, welche  nicht  triadisch,  sondern  in  fortlaufenden  Strophen, 
componirt  sind,  mit  einem  Sternchen  bezeichnet.  In  den  übrigen 
Gesängen  wollen  wir  aus  der  folgenden  Zusammenstellung  noch  ein 
wichtiges  Vcrhältniss  kennen  lernen:  ' 

I.     Strophen. 

Es  haben         unter 


Ol.  I. 
JI. 
III. 


5  S.  5  G.  4  E. 
3  __  3  —  2  — 
3  _  3  —  2  — 


Interpunction : 
4  S.  2  G.  4  E. 

2  _  2  —  2  — 
2  —  2  —  2  — 


nicht  Interp.: 
1  S.  3  G.   0  E. 
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Es  haben 

unter 

Inlerpuiiclion: 

nicht  Interp.: 

Ol.  IV. 

1  S.  1  G.  —  E. 

1  S.  1  G.  —  E. 

—  S.  —  G.  —  E. 

V. 

3  _  3  _  2  — 

3  _  2  —  2  — 

—     1  —    — 

VI. 

5  — 5—  4  — 

3  —  2—  4  - 

2_3 

VII. 

5_5  _  4  _ 

5_3_  3  _ 

-    2—  1  — 

VIU. 

4  —  4—  3  — 

4  —  3—  2  — 

—    1  —  1  — 

IX. 

4_4_  3  _ 

3_ 1  —  1  — 

1  —  3  —  2  — 

X. 

1  —  1  —    — 

1  _   

—    1  _     

XI. 
XII. 

xni. 

5  —  5—4  — 
1  —  1  —     — 
5_5_  4  _ 

3_3_  4  _ 
4_4_  4  _ 

2  —  2  —    — 

Pyth.  I. 

5_5_  4  _ 

5  _  2  -  4  — 

—    3—    — 

IL 

4  —  4—  3  — 

3_4_  2  — 

1 1  — 

III. 

5  —  5  —  4  — 

5_5_  4  _ 

—      —      — 

rv. 

13_13_12_ 

7_9_  9  _ 

6_4_  3  _ 

V. 

4  —  4—  3  — 

4_  3  _  2  — 

—    1—  1  — 

vu. 

1  —  1  —    — 

1  —  1  —     — 

—     —      — 

vm. 

5  — 5—  4  — 

4  —  3—  4  — 

1  _  2  -    — 

IX. 

5  —  5  —  4  — 

3-4—  4  — 

2  — 1  —    — 

X. 

4  — 4—  3  — 

3_2—  3  — 

1  —  2—    — 

XI. 

4  — 4—  3  — 

3_2—  3  — 

1  —  2—     - 

Nein.  I. 

4  — 4—  3  — 

4_1_  3  _ 

—    3—     — 

m. 

4  —  4—  3  — 

4  — 3—  3  — 

_    1  _    _ 

V. 

3  —  3  —  2  — 

2  —  1  _  2  — 

1  — 2—    — 

VI. 

3  _  3  _  2  — 

2  — 1  —  2  — 

1  —  2  —    — 

VII. 

5  — 5—  4  — 

2  —  3—  4  — 

3  —  2—    — 

VIII. 

3  —  3  —  2  — 

3  _  2  —  2  - 

—    1  —     — 

X. 

5  — 5  —  4  — 

4_5_  4  _ 

1  —   —      — 

XI. 

3  —  3  —  2  — 

2  —  2—  2  — 

1  —  1  —    — 

Isthm.  I. 

4  — 4—  3  — 

4  _  3  —  2  — 

_    1  _  1  _ 

II. 

3  _  3  _  2  — 

3  —  2-  2  — 

_    1  _    _ 

lU. 

5  — 5—  4  — 

5  —  4—  3  — 

—    1  —  1  — 

IV. 

3  —  3  —  2  — 

1_ 1 _  1  _ 

2  _  2  —  1  — 

V. 

3  _  3  _  2  — 

2  _  2  —  2  — 

1  —  1  —    — 

VI. 

3  —  3  —  2  — 

2  — 1  —  1  — 

1  _  2  —  1  — 

Summa 

146.   146.  109. 

114.    91.     96. 

29.     52.    13. 
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Besonders  stark  fällt  der  Unterschied  auf,  der  zwischen  den 
Gegenstrophen  und  den  Epoden  herrscht,  da  hei  den  ersteren  die 
Interpnnction  in  mehr  als  einem  Dritttheil  der  Fälle  fehlt,  während 
sie  bei  den  letzteren  nur  in  dem  achten  Theil  der  Fälle  ausbleibt, 
bei  den  Strophen  aber  etwa  im  fünften  Theile.  Genauer  sind  die 
Verhältnisszahlen : 

für  die  Gegenstrophen  =  0,356.  (vorhanden  0,644  mal) 

Strophen  =  0,198.  (vorhanden  0,802  mal) 

Epoden  =  0,119.  (vorhanden  0,881  mal). 

Dieses  stimmt  zunächst  darin,  dass  nach  den  Epoden  die 
hiterpunction  am  allerseltensten  fehlt,  mit  der  allgemeinen  Theorie 
überein.  Denn  da  jene  am  Schluss  der  musikalischen  Gesammt- 
composition  (der  sogenannten  Trias)  stehen,  die  später  nur  noch 
wiederholt  wird,  so  musste  auch  bei  ihnen  ein  Abschluss  des 
Sinnes  sorgfältiger  erstrebt  werden,  als  am  Ende  der  nächst  klei- 
neren Abschnitte,  der  Strophen.  Somit  erhalten  wir  aus  blosser 
Beobachtung  der  unzweifelhaft  vorliegenden  Fälle,  folgendes  Gesetz: 

Während  Elision  oder  Connex  durch  post-  und  prä- 
positive Wörter  in  den  chorischen  Versen  gestattet,  aber 
freilich  nur  seilen  anwendbar  ist,  sind  diese  Verhält- 
nisse am  Schlüsse  der  Strophe  nicht  mehr  zulässig. 
Auch  bei  Pindar  neigt  dieselbe  stark  dahin,  durch  eine 
genügende  Interpnnction  abgeschlossen  zu  werden;  be- 
deutend mehr  aber  tritt  diese  Neigung  am  Schlüsse  der 
ganzen  Triade  hervor. 

6.  Da  bei  einer  so  grossen  Anzahl  von  Strophenpaaren 
(146  bei  Pindar)  schwerlich  an  einen  Zulall  zu  denken  ist,  so  ist 
auch  noch  die  Frage  zu  beantworten,  wie  es  komme,  dass  die 
Strophen  so  unvcrhältnissmässig  häufiger  mit  Inlerpunction  schliessen, 
als  die  Gegenslroi)h('n.  Es  ist  hier  der  Ort,  wo  wir  mit  einem 
Gesetze  bekannt  werden  müssen,  durch  welches  sich  die  antike 
(Komposition  fast  diametral  von  der  modernen  unterscheidet. 

D(!m  Griechen  war,  wo  nicht  echte  Marschweisen 
dies  forderten,  die  fortgesetzte  Zweitheilung  der  Musik 
wegen  ihrer  zu  grossen  Einförmigkeit  im  höchsten 
Grade  unangenehm;  nur  in  ganz  volkslhümlichen  Weisen 
wurde  sie  ani^ewandt. 
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Dieses  Gesetz  ist  ein  so  weitgreifendes  und  aUgeraeines ,  dass 
in  der  ganzen  iiöheren  Poesie  sich  kein  Beispiel  findet,  in  welchem 
ein  Gedicht  aus  lauter  gleichen  Strophen  nach  der  Construclion 

I^N^     oder  gar 


coniponirt  wäre.  Und  dies  gerade  ist  unsere  ganz  gewöhnliche 
moderne  Schahlone.  Wir  haben  z.  B.  schon  gleich  im  Lorelei-Liede, 
wo  je  2  Strophen  musikalisch  eine  einzige  bilden,  diese  Construc- 
tion.  Die  Periode  also  besteht  aus  2  gleichen  Gruppen  von  je 
4  Sätzen;  jede  Gruppe  besteht  (musikalisch)  aus  2  gleichen  Versen; 
jeder  Vers  aus  2  Sätzen;  jeder  Satz  aus  2  Gliedern;  jedes  Glied 
aus  2  Takten.  Wären  nun  auch  noch  gerade  Takte  für  die  Com- 
position  gewählt,  so  würde  die  Einförmigkeit  wahrhaft  entsetzlich 
sein.  Wie  würde  das  selbst  einem  modernen  Ohre  klingen,  wenn 
nun  nicht  nur  Thesis  und  Arsis  einander  gleich  wären,  sondern 
unausgesetzt  auch  noch  beide  in  je  2  gleiche  Noten  zerfallen 
würden,  in  folgender  Art?    H   H  I    H   P  I    H   H  I    Fl   H  ll 

u.  s.  w.?     Hior  zunächst  der  Beweis  dieses  Lehrsatzes. 

I.  JNur  unter  den  ganz  populären  Systemen  des 
Anakreon  findet  sich  ein  solches  aus  4  je  4  taktigen 
Versen;  doch  variirt  hier  auch  noch  die  zweite  Gruppe 
durch  katalektischen  Schluss  (im  Lorelei-Liede  u.  s.  w.  sind 
beide  Gruppen  gleich).  Das  Gedicht  (EEwXs  Op-fjxLT],  xi  hr^  p.e 
u.  s.  w.)  ist  Leitf.  S.  117  angeführt.  Ebenso  finden  sich  Strophen 
dieser  Bildungsart  in  der  späteren,  byzantinischen  Zeit,  die  in  so 
vielfacher  Beziehung  bereits  ein  modernes  Gepräge  hat  (Leitf.  S.  118). 

II.  Aber  bereits  in  den  volksthümlichen  Weisen  des 
Aristophanes  fehlen  Strophen  und  Systeme  dieser  Art. 

in.  Die  gesanimte  strophische  Lyrik  kennt  diesen 
Strophcnbau   nicht.     Es  konnten   desshalb   (]oinp.  §  35   keine 
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Strophen  dieser  Art  angeführt  werden,  selbst  nicht  aus  Horaz,  bei 
dem  man  es  doch  als  eine  grosse  Entdeckung  begrüsste,  als  man 
die  4-Versigkeit  seiner  Strophen  aufgefunden  lialte.  Daran  dachte 
man  freilich  nicht,  dass  es  mit  dieser  Aeusserlichkeit  noch  nicht 
abgethan  sei,  und  dass  selbst  der  viermal  wiederholte  Vers  immer 
noch  durch  die  Tripodien,  aus  denen  er  besteht  (Strophe  aus  dem 
kleinen  Asclepiadeus,  Comp.  S.  383)  oder  selbst  durch  Wechsel  in 
der  Ausdehnung  der  Sätze  und  durch  mesodischen  Bau  der  Verse 
gegen  diese  Gleichförmigkeit  ein  starkes  Gegengewicht  bildet  (Strophe 
aus  dem  grossen  Asclepiadeus,  Comp.  S.  384). 

IV.  Ebenso  fehlt  der  fragliche  Bau  bei  Pindar. 

V.  Auch  in  sämmtlichen  chorischen  Strophen  der 
Dramatiker  finden  sich  keine  Belege;  und  man  sollte  sie 
hier  doch  noch  eher  erwarten,  da  durch  die  Aufeinanderfolge  von 
Strophen  verschiedenen  Baues  ja  hinreichend  Abwechslung  ge- 
boten war. 

VI.  Endlich  hat  auch  Euripides  in  seinen  komma- 
tischen Absätzen  den  Bau  durchaus  vermieden.  Dass  er 
dagegen  in  anapästischen  Systemen  vorkommt,  stimmt  durchaus 
mit  dem  oben  gesagten  (Marschtypus). 

Beiläufig  will  ich  hier  die  Frage  aufwerfen,  mit  welchem  Rechte 
nun  die  „Tetrapodisten",  über  die  ich  anderswo  gesprochen  habe, 
gerade  diese  der  antiken  Weise  am  meisten  widersprechende 
Art  den  Alten  obtrudiren  wollen,  ja  sich  nicht  scheuen,  sie  ent- 
weder für  die  allein  richtige  zu  erklären  (M.  Schmidt),  oder  als  die 
gewöhnlichste  betrachten,  der  sie  sich  —  gegen  die  Natur  der 
Sprache  u.  s.  w.  —  überall  möglichst  annähern  zu  müssen  glauben 
(R.  Westphal)?  Und  wie  lange  wird  es  noch  dauern,  bis  man  auf- 
hört, den  Griechen  ihre  Art  zu  rauben  und  an  deren  Stelle  das 
Moderne  zu  setzen?  Denn  bei  jenen  kann  höchstens  die  Einzel- 
periode jene  Construction  haben,  nie  die  Strophe. 

Ehe  wir  aber  zu  dem  augenblicklich  vorliegenden  Ziele  ge- 
langen, ist  noch  eine  andere  Erscheinung,  und  zwar  wieder  bei 
Pindar,  ins  Auge  zu  fassen. 

VII.  Ebenso  hat  Pindar  es  vermieden,  Gedichte  aus 
je    2   Triaden    zu    componiren.      Auch   dies  kann  kein   Zufall 
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sein,  da  dieses  Streben  völlig  dem  anderen  gleich  ist,  eine  zu  weil 
gehende  Zweilheiligkeit  der  Strophen  zu  vermeiden. 

Wir  finden  nämlich  bei  ihm  4  Gedichte  aus  je  einer  Triade, 
11  aus  je  3,  9  aus  je  4,  12  aus  je  5,  1  aus  13  Triaden.  Warum 
ist  gerade  die  Zahl  von  je  2  Triaden  übersprungen?  Zweimal  genau 
dasselbe:  diese  schlagende  Einfachheit  durfte  nicht  in  die  höheren 
Kategorien  eingreifen.  Eine  viermalige  Absingung  einer  so  weit  aus- 
gedehnten Melodie  mussle  die  Zweitheiligkeit  schon  weniger  auffällig 
erscheinen  lassen.  Und  doch  ist  es  wiederum  bemerkenswerth, 
dass  sowohl  die  3  mal,  als  die  5  mal  genommene  Triade  iiäufiger 
vorkommt,  als  die  4  mal  gesungene. 

Wer  das  eben  entwickelte  sorgfältig  erwogen  hat,  der  wird 
jetzt  den  Schlüssel  zu  der  Erscheinung  haben,  dass  die  Gegenstrophe 
bei  Pindar  etwa  doppelt  so  häufig  ohne  Pause  schliesst,  als  die 
Strophe.  Auch  diese  Zweitheiligkeit  von  Strophe  und  Gegenstrophe, 
obgleich  bereits  durch  den  Hinzutritt  einer  dritten  Grösse,  der  Epode, 
paralysirl,  sollte,  da  sie  zu  oft  wiederkehrte,  möglichst  verwischt 
werden.  So  drängte  es  denn  den  Dichter,  hie  und  da,  und  nicht 
allzu  selten,  die  Gegenstrophe  dadurch,  dass  eine  grössere  Pause 
an  ihrem  Ende  fehlte,  der  Epode  möglichst  nahe  zu  rücken,  wäh- 
rend meist  gleichzeitig  die  Strophe  durch  eine  grössere  Pause  iso- 
lirt  war.  Es  entstand  dann  gleichsam  die  Gombination  a  -\-  {a  -\-  b) 
statt  a  -\-  a  -}-  (b)  oder  2  a  ~\-  b. 

Ich  brauche  zum  Schlüsse  wohl  kaum  noch  daran  zu  erinnern, 
dass  man  einem  grossen  Dichter  nicht  zu  vielen  Zwang  zuschreiben 
darf  für  Beobachtung  solcher  Regeln,  die  ohnehin  nicht  zwingender 
Natur  sind;  dass  aber  ein  grosser  Componist  ganz  natürlich  und 
instinctiv  dazu  neigte,  möglichst  den  Abschluss  des  Sinnes  mit  dem 
der  rhythmischen  Abtheilungen  in  Uebereinstimmung  zu  bringen, 
leuchtet  wohl  von  selbst  ein.  Wendet  man  also  die  Durchschnitts- 
rechnung auf  eine  hinreichend  grosse  Anzahl  von  Fällen  an,  so  wird 
man  selten  in  Irrthümer  verfallen,  zumal,  wenn  man  bemerkt,  dass 
die  Resultate  gerade  diejenigen  sind,  welche  man  aus  der  Natur  der 
Sache  erwarten  mussle. 

7.  Wir  haben  gesehen,  dass  die  Ausgänge  der  Verse,  da  sie 
Elision  u.  s.  w.  zulassen,  viel  weniger  dazu  neigen,  starke  I'ausen 
zu  haben,  als  diejenigen  der  Strophen:    es  bleibt  uns   noch   nach. 
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ZU  untersuchen,  ob  niclil  der  Scliluss  der  Perioden  häufiger  durch 
Pausen  markirt  ist,  als  derjenige  der  Verse  im  Innern  der  Perioden. 
Dies  ist  von  vornherein  zu  erwarten;  der  Nachweis  aber  ist  zu- 
nächst bei  demselben  Dichter  zu  führen,  den  wir  bisher  aus  guten 
Gründen  als  Basis  der  Untersuchung  aufstellten.  Icii  nehme  hier 
nicht  auf  die  noch  unvollkommenen  Schemen  am  Schkiss  der  Eu- 
rhythmie  Beziehung,  sondern  auf  meine  Ausgabe  Pindars.  Die 
Perioden  sind  dort  durchgängig  aus  rhythmischen  Gründen  abge- 
sondert; findet  sich  nun,  dass  die  metrischen  Ersclieinungen  im 
grossen  Ganzen  auf  dasselbe  hindeuten,  so  wird  jene  Einlheilung 
um  so  mehr  gerechtfertigt  erscheinen.  Wir  werden  noch  in  man- 
chen Abschnitten  der  Metrik  auf  Pindar  zurückkommen  und  zu 
zeigen  vermögen,  wie  ausserordentlich  zahlreich  die  Kriterien  waren, 
die  mich  bei  diesem  Dichter  leiteten,  und  folglich  auch,  wie  sicher 
meine  Constiluirungcn  begründet  sind.  Hier  haben  wir  es  wieder 
mit  der  Interpunclion  zu  thun,  und  eine  am  Schlüsse  angestellte 
Durchschnittsrechnung  wird  gerade  das  erwartete  Resultat  ergeben. 
Geben  einzelne  Gedichte  abweichende  Resultate,  so  wird  man  dieses 
sogleich  erklärlich  finden,  wenn  man  bedenkt,  wie  es  mit  dem 
Ausgange  der  Strophen  steht,  bei  dem  doch  ein  noch  viel  conse- 
quenteres  Innehalten  von  Intcrpunclionen  zu  erwarten  war;  und 
diese  Ausgänge  wurden  doch  wahrlich  nicht  aus  rhythmischen  Ver- 
hältnissen erschlossen. 

Eine  Unterscheidung  der  Verhältnisse  in  Strophe,  Gegenstrophe 
und  Epode  ist  hier  nicht  weiter  nöthig,  da  wir  hierüber  schon  ins 
Reine  gekommen  sind;  ich  zähle  desshalb,  der  grösseren  Einfach- 
heit wegen  alle  drei  unter  der  gemeinsamen  Benennung  „Strophe" 
auf,  so  dass  wir  ihren  gemeinsamen  Durchschnitt  schliesslich  finden 
werden;  natürlich  wird  auch  liier  der  Schluss  der  letzten  Epode, 
resp.  Stro[)he,  nicht  in  Rechnung  gezogen.  Bei  jedem  Gedichte  be- 
rechne ich  also  auf  3  Decimalen  genau,  wie  oft  Inlcrpunction  vor- 
komme am  Schluss  der  Verse,  Perioden  und  Stroiihen,  das  Ge- 
sammtvorkommen  =  1  gerechnet;  die  drille  Decimalc  ist  um  1 
erhöht,  wenn  die  folgende  5  oder  mehr  betragen  halte.  Ich  habe 
vor  mir  äusserst  sorgfältige  Schemen  zu  dem  Dichter  liegen,  in 
denen  jeder  Wortschluss ,  jede  Interpunction,  jede  Elision,  Hiatus 
u.  s.  w.  hinter  den  einzelnen  metrischen  Zeichen  motirt  ist,  auch 
im  Innern  der  Verse,     lliernacii  stelle  ich  die  I3ercchnun'^  an.    Ich 
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inuss  gestehen,  dass  auch  diese  Ausarbeitungen  mir  sehr  wesent- 
liche Dienste  für  eine  zuverlässige  Constituirung  der  Schemen  ge- 
leistet haben,  und  ihre  Ausarbeitung  war  eine  der  mühsamsten  und 
zeitraubendsten  Beschäftigungen.  Doch  darf  man  ja  vor  keiner  Ar- 
beit, die  irgend  welche  Nebendienste  leisten  kann,  zurückschrecken, 
wenn  Wahrheit  und  Zuverlässigkeit  das  Ziel  ist,  nach  welchem  man 
strebt.  Der  Leser  möge  die  Berechnung  an  einzelnen  Epinikien  in 
meiner  Ausgabe  selbst  conlrolliren. 

Ol.  1.        Verse:  0,284.       Perioden:  0,472.       Strophen:  0,545. 

n.  0,283.  0,514.  0,786. 

in.  0,333.  0,417.  0,750. 

[IV.  0,500.  0,400.  1,000.] 

V.  0,333.  0,166.  0,875. 

VI.  0,402.  0,450.  0,714. 

Vn.  0,480.  0,277.  0,8,56. 

VIII.  0,468-  0,500.  0,818. 

IX.  0,276.  0,500.  0,545. 

[X.  0,377.  0,200.  0,500.] 

XI.  0,279.  0,343.  0,714- 
[XII.  0,500.  0,667.  0,500.] 
XIII.  0,400.  0,600.  0,857. 

\m.  0,500.  0,214-  1,000.] 

Pyth.  I.  0,440.  0,486-  0,786- 

II.  0,462.  0,313.  0,909. 

ffl.  0,384.  0,343.  0,029. 

IV.  0,348.  0,471-  0,711- 

V.  0,375.  0,469.  0,818. 
VI.  0,333.  0,417.  1,000. 

[Vn.  0,333.  0,600.  1,000.] 

Vm.  0,317.  0,480.  0,786. 

IX.  0,373.  0,467.  0,857. 

X.  0.292-  0,833-  0,727. 

XI.  0,375.  0,450.  0,727- 

XII.  0,500-  0,500.  0,500. 
Nem.  I.  0,450.  0,500.  0,818. 

II.  0,200.  0,500.  0,500. 

III.  0,333.  0,583.  0,909. 
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Nem.  IV.        Verse:  0,350.       Perioden:  0,409.       Strophen:  0,636. 

V.  0,333.  0,519.  0,455. 

VI.  0,212.  0,375.  0,625. 

VII.  0,262.  0,440.  0,643. 

Vm.  0,394.  0,556.  0,875. 

IX  0,455.  0,333.  1,000. 

X.  0,375.  0,486.  0,929. 

XI.  0,611.  0,476.  0,750. 

Isthm.  I.  0,429.  0,400.  0,818. 

II.  0,680.  0,444.  0,875. 

III.  0,560.  0,400.  0,857. 

IV.  0,471.  0,467.  0,500. 
V.  0,370.  0,667.  0,875. 

VI.  0,361.  0,417.  0,500. 

VII.  0,357.  0,314.  1,000. 

Summe  17,095.  19,835.  "       32,918. 

Durchschnitt:  0,389.  0,414.  0,748. 

Da  aber  manche  dieser  Gedichte  zahlreiche  Strophen,  andere 
deren  nur  wenige  haben,  so  ist  diese  Durchschnittszahl,  wobei  jedes 
Gedicht  als  Einheit  betrachtet  wird,  eigentlich  nicht  correct;  jedoch 
gleichen  sich  die  Discrepanzen  im  Ganzen  wieder  aus.  Nur  die 
Gedichte  aus  nicht  mehr  als  drei  Strophen,  welche  ich  in  der 
Tabelle  eingeklammert  habe,  geben,  wie  leicht  ersichtlich,  ein  zu 
unzuverlässiges  Resultat,  da  in  ihnen  der  Zufall  zu  sehr  herrscht; 
sondern  wir  diese  also  aus,  dann  erhalten  wir  folgende  Summe: 
für  die  Verse  14,885,  Perioden  17,754,  Strophen  28,918,  und  fol- 
gende Durchschnittszahlen:  0,382.  —  0,455.  —  0,741.  Iliebei  sind 
die  Schlüsse  der  Epoden,  mit  denen  die  ganze  Trias  endigt,  denen 
der  Strophen  und  Gegenstrophen  gleichgerechnet;  unter  Nr.  5  sind 
alle  3  unterschieden;  nimmt  man  aber  den  Durchschnitt  der  dor- 
tigen Zahlen  (0,644.  —  0,802.  —  0,881),  so  findet  man  0,742, 
was  mit  dem  Resultate  hier  fast  genau  übereinstimmt,  obgleich  hier 
auch  noch  die  Gedichte  aus  gleichen  Strophen  berücksichtigt  sind. 
Aus  der  genaueren  Zusammenstellung  der  Verhältnisszahlen  wird  man 
nun  leicht  ermessen  können,  wie  stark  verhällnissmässig  die  Glie- 
derung auch  im  Inhalte  des  Textes  je  nach  den  rhythmischen  Ab- 
schnitten ist:' 

Schmidt,  Metrik.  23 
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Vorkommen  der  Interpunclion 

bei  den  Versen  =  0,382. 

Perioden   =  0,455. 

Gegenstrophen  =  0,644. 

Strophen  =  0,802. 

Epoden  =  0,881. 

Dass  vom  Verse  zur  Periode  ein  viel  kleinerer  Sprung  ist,  als 
von  der  letzteren  zur  Strophe,  war  durchaus  nur  zu  erwarten. 
Zweimal  (Ol.  VII  und  Pyth.  II)  finden  sich  auch  kleine  Perioden, 
die  ohne  Pause  im  Verse  schliessen;  vgl.  Eurh.  §  13,  2.  Dass  die 
Fabrikanten  sinnloser  Schablonen  (wie  neuerdings  W.  Brambach) 
hieran  Anstoss  nehmen  würden,  war  vorauszusehen,  und  es  nützt 
nichts,  wenn  man  daran  erinnert,  wie  leicht  musikalisch  scharf  ge- 
sonderte Perioden  ohne  eine  Pause  an  einander  gerückt  werden 
können;  es  nützt  nichts,  wenn  man  daran  erinnert,  dass  diese  Er- 
scheinung in  unserer  Musik  eine  der  aller-alltäglichsten  ist:  denn 
jede  Berufung  auf  inneren  Werth  und  Bedeutung  ist  demjenigen, 
der  nicht  verstehen  will  oder  kann,  doch  überflüssig. 

In  den  chorischen  Compositionen  der  Tragiker  sind 
die  Perioden  und  ebenso  die  Strophen  durchgängig  durch 
eine  viel  constantere  und  meist  auch  stärkere  Inter- 
punction  abgesondert,  als  bei  Pindar.  Schon  ein  flüchtiger 
Einblick  in  die  in  den  vorhergehenden  Bänden  der  Kunstformen 
veröffentlichten  Texte  wird  dies  evident  machen;  ich  unterlasse  es 
daher,  hier  weitere  Zusammenstellungen  zu  geben,  obgleich  durch 
sie  sogleich  offenbar  werden  würde,  dass  auch  nach  dieser  Richtung 
hin  meine  Constituirungen  die  strengste  Probe  bestehen.  Doch  würde 
diese  Aufzählung  nur  für  Urtheilslose  nölhig  sein.  —  üeber  die 
Pausen  bei  den  kommatischen  Absätzen  ist  Mon.  §  11  ausführlich 
gehandelt  worden. 

8.  Ehe  wir  weitere  und  wichtige  Fragen  in  Betreff  der  Vers- 
pausen bei  den  Dramatikern  erörtern,  haben  wir  noch  über  den 
Einfluss  der  grammatischen  Interpunction  und  des  Per- 
sonenwechsels auf  die  rhythmischen  oder  metrischen  Pausen  zu 
sprechen.  Unter  den  ersteren  sind  natürlich  die  Pausen  in  der 
Melodie,  vor  Allem  die  Verspause,  auch  etwa  die  kleine  Pause, 
welche   mit  der   Cäsur  verbunden  ist,    zu  verstehen;    die-  letzteren 
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würden  darin  bestehen,  dass  eine  an  sich  kurze  Schlusssilbe  durch 
eine  Pause  vermehrt  und  demgemäss  zu  einer  grösseren  Geltung 
erhoben  würde.  Dieser  Unterschied  ist  ganz  auffällig.  Würde  das 
erste  Komma  in 

eine  metrische  Pause  erzeugen,  so  würde  dies  heissen,  dass  es  in 
Verbindung  mit  der  vorhergehenden  Silbe  -§s  einer  Länge  gleich- 
käme; man  hätte  dann  ^ea  einsilbig  auszusprechen,  und  es  wäre 
allerdings  auch  ein  ordentlicher  Hexameter  hergestellt,  in  welchem 
die  Takte  keinen  Einhalt  erlitten.  Die  rhythmische  Pause  in  der 
Cäsur  hingegen  kommt  auf  eine,  wenn  auch  kaum  merkliche  Pause 
hinaus,  durch  welche  die  vorhergehende  Silbe  eine  kleine  Einbusse 
erlitte,  damit  der  Takt  nicht  sein  gehöriges  Mass  überschritte.  Nimmt 
man,  wie  es  in  den  Kunstformen  geschehen  ist,  die  Pause  am  Ende 
der  recitativen  und  chorischen  Verse  als  eine  willkürliche  an,  so 
ändert  eine  grammatische  Pause  hieran  eigentlich  nichts ;  doch  hat 
man  die  Freiheit,  bei  ihrem  Vorhandensein,  wie  auch  sonst,  nach 
Ermessen  einzuhalten.  Will  man  aber,  namentlich  bei  bestimmten 
Taklmassen,  auch  am  Ende  chorischcr  Verse  keine  willkürliche 
Pause  zugeben,  so  würde  die  rhythmische  Pause,  erzeugt  etwa  von 
einer  Interpunction  oder  einem  Personenwechsel,  wieder  auf  eine 
Verkürzung  der  vorhergehenden  Silbe  führen,  wie  in  der  Cäsur; 
sollte  sie  aber  ihre  Kraft  noch  weiter  erstrecken,  so  würde  sie 
selbst  eine  lange  Silbe  statt  einer  kurzen  vor  sich  dulden  imd  einen 
etwa  vorhandenen  Hiatus  aufheben,  ohne  dass  der  Taktfiuss  zu 
dem  nächsten  Verse  hinüber  irgend  eine  Unterbrechung  erduldete. 
Wir  haben  im  ersten  Buche  gesehen,  dass  die  Interpunction 
von  Homer  an  so  gut  wie  gar  keinen  Einfluss  auf  die  Quantität 
der  Silben  äussert;  eine  kurze  Silbe  erscheint  nicht  als  eine  lange 
durch  ihren  Einfluss;  und  wenn  Homer  kurze  Silben  scheinbar  ver- 
längert, so  ist  dies  von  ganz  anderen  Verhältnissen  abhängig,  als 
von  der  Interpunction.  Das  Wort  cq  kann  als  eine  Länge  bei  fol- 
gendem Vocale  gelten,  wenn  sein  Consonant  nicht  übergezogen 
wird;  über  andere  Verhältnisse  ist  §  7  gesprochen.  Auch  der 
Hiatus  wird  bei  Homer  nicht  wesentlich  gemildert  durch  Interpunction. 
Wie  es  in  der  späteren  Classicität  stehe,  ersieht  man  am  besten  aus 
.^n   einfnrlipn  Verhältnissen,    wie   sie   im    Trimeler    und    Telrameter 
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liegen,  in  denen  weder  durch  Interpunclion ,  noch  durch  Personen- 
wechsel irgend  etwas  an  der  Quantität  der  Silben  geändert  wird. 

Warum  sollte  nun  der  Versschluss  eine  Ausnahme  maclien? 
Ist  er  in  den  lyrischen  Weisen  wirklich  ohne  Pause,  so  ändern  auch 
jene  beiden  Erscheinungen  daran  nichts.  Dies  zeigen  unwiderruflich 
die  gewöhnlichen  anapästischen  Telrapodien  der  attischen  Tragödie, 
in  denen  durch  eine  grammatische  hiterpunction  nie  etwas  in  der 
Quantität  der  Silben  geändert  wird,  eben  so  wenig  am  Schlüsse, 
als  in  der  Mitte  des  Verses;  und  von  ihnen  ist  ja  eine  so  reiche 
Anzahl  von  Beispielen  vorhanden,  dass  an  eine  Täuschung  durch 
den  Zufall  gar  nicht  gedacht  werden  kann.  Würden  also  in  einzel- 
nen chorischen  Taktarten  nur  dann  kurze  Silben  am  Schluss  der 
Verse  als  Längen  gellen  oder  ein  Hiatus  entschuldigt  werden  kön- 
nen, wenn  hiterpunction  oder  Personenwechsel  stallXänden:  so  würde 
ja  hierdurch  gerade  ein  schlagender  Unterschied  von  jenen  versus 
nexi,  den  Anapästen,  angedeutet  sein,  bei  denen  die  Schlusssilben 
nicht  je  nach  den  verschiedenen  Umständen  eine  verschiedene  Gel- 
tung haben  können,  hn  rhythmischen  Sinne  würde  desshalb  auch 
so  unser  Lehrsalz  von  den  Fermaten  am  Schluss  der  chorischen 
Verse  nicht  im  geringsten  erschüllerl  werden;  vielmehr  wäre  auch 
so  der  Beweis  geliefert,  dass  der  rhythmische  Gang  jener  Gedichte, 
selbst  in  den  Taktarten,  denen  man  die  Verspausen  abzusprechen 
Lust  hat,  durchaus  dieselben  vertrüge,  und  zwar  an  beliebigen 
Stellen  (so  dass  sie  rhythmisch  willkürlich  wären),  dass  man  sich 
dabei  aber  nach  dem  grammatischen  Connexe  gerichtet  habe.  Dieser 
Gebrauch  wäre  für  unsere  moderne  Gewöhnung  sehr  plausibel,  und 
aus  keinem  anderen  Grunde  kommen  desshalb  auch  Unkundige  stets 
darauf  zurück.  Aber  man  kann  nicht  genug  daran  erinnern,  dass 
man  an  die  griechischen  Verhältnisse  nur  den  griechischen  Massstab 
anlegen  dürfe.  Eine  Sprache,  in  der  auch  nach  der  stärksten  Inter- 
punclion ein  anlautender  Doppelconsonant  Position  macht,  ja  in 
welcher  in  dieser  Beziehung  die  Interpunclion  nicht  den  leisesten 
Unterschied  macht:  eine  solche  Sprache  will  ganz  anders  betrachtet 
sein,  als  etwa  die  deutsche,  in  welcher  die  Wörter  auch  im  engsten 
Connexe  nicht  zusammen  gesprochen  werden.  Denn  in  der  Ver- 
bindung „die  Liebe"  ist  z.  ß.  der  Artikel  gerade  so  lang,  als  in 
der  anderen :  „die  Streitsucht",  obgleich  hier  drei  Consonanten  folgen. 

Ueber  den  Personenwechsel  war  im  ersten  Buche  aus  Homer 
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nichts  anzuführen,  da  im  Epos  die  Reden  durch  referirende  Salze 
eingeleitet  werden.  Wir  wollen  nun  aber  sehen,  wie  es  mit  ihm 
bei  den  Dramalikern  steht,  die  ihn  häufig  anwenden,  von  Sophokles 
an.  Trotzdem  findet  sich  kein  einziger  Trimeter  oder  Tetrameter, 
in  welchem  durch  ihn  eine  kurze  Silbe  verlängert  würde.  Umge- 
kehrt aber  ist  Elision  bei  ihm  eine  ganz  gewöhnliche  Erscheinung. 
So  finden  sich  bei  den  Tragikern  folgende  Verse: 

So.  El.  1431.     OP.  sLGopaTs  tcou 

Tov  av8p',-  HA.  icf  tjij.lv  outO(;  sx  7upoact(.'oD  |  x^P^^  •  • 
1502.    OP.  dXX'  spcp'.    AI.  ucpriyoü. 

0.  C.  883.  XO.  ap'   ou^  ußp!,(;  xaS';  KP.  ußpt.?,  aXX'   avsxrea. 
Bacch.  970.    AI.  x^oc^äc.  ys  rocaaS'.    HE.    ä^c'ov  ]j1^  ocTirofxai. 

1.  A.  1466.    KA.  XtTcoÜiaa  [j.7]T£p';   1*5.  «^  opa;;  y',  oux  a|''o^. 
Häufig  ist  diese  Erscheinung  bei  Arfstophanes,  z.  ß. 

Pax  110.  TPY.  oijx  ecu  zapa  raui:'  aXX'.  OL  lou  tou  lou. 
195,  TPY.  l'jc  vi)v,  xaXsaov  [j.o!.  rbv  Ao'.  EPM.  lt]  lt]  ltj. 
275.    IIOA.    avuca?  xt.;    KYA.  raÜT,  w  5ec7i:o^'.    HOA. 

7]xs  v'jv  Tax.u. 
283.    nOA.    TCc5c,  CO  Tuavoüpy';    KYA.    e?    zolkI  0paxv](; 

Xopi'a. 
367.    EPM.    ic,   a\j-:U(x  [xaX'.     TPY.    aXX'    ouSsv  TjIxtco- 

Xvjxa  7UQ. 

930.  TPY.    U;   XOP.  vai  [xo:  M\    TPY.  aXXa  touto  y' 

£0t'    'loVtXOV 

931.  To  p-Jjfj/.   XOP.  iTzixrihii;  y',  l'v'  oxcr'  sv  TTfjxxXTjat'a. 
973.    TPY.     aXX'    wc  yoLyiav     sux«[Jis'^'.    XOP.    eu/,«- 

1233.    TPY.    xat  tyj5'.     0ÜP.    ajx'  aiJ.oolv  5^t';     TPY. 

eyoys  vrj  Ai'a. 
1290.    IIA.  A.    syc),-  TPY.  au  [xs'vxot  vv]  Ai'.    HA.  A.  u[6c 

Aap.ax,ou. 

Man  sieht  zugleich,  dass  das  Vorkommen  der  Elision  beim 
Personenwechsel  an  keiiu;  besimmle  Slellc  des  Trimelers,  etwa  wo 
ein  neuer  rhythmischer  Abschnitt  beginnt,  gebunden  ist.  Auch  im 
trociiäischen  Tetrameter,  der  doch  offenbar  in  zwei  Sätze  zerfällt,  ist 
das  Verhältniss  nicht  anders:  der  Personenwechsel  tritt  nicht  selten 


358  §  1^-     Die  Verspause  vom  metrischen  Standpunkte. 

mitten   in   einem   Salze   ein    und   kann   aucli   hier  mit  Elision  ver- 
bunden sein,  z.  B. 

Eur.  Ion  531 :    lüN.    zic,  Xsyst,  xaS';     SOY.    cc,  a    s:^pe4;£v 
cvza.  AoEiac,  s'jjlov. 
Piioen.  60G :  IIO.  xai  ^süv  xov  XsuxotcwXov  5«[xa^',  ET. 
dt  aTuyouat  ae. 
623:  10.  (0  raXat-v'  syco-  xt  Spacei:',  w  xs'xv';  HO. 
auTo  G'rjfi.ava. 

Aus  einer  statistischen  Vergleichung  der  Stellen  würde  man 
das  Resultat  erlangen,  dass  die  Elision  im  Yerhällniss  bei  Personen- 
wechsul  eben  so  häufig  vorkommt,  als  ohne  denselben.  Eben  so 
ist  bekannt,  dass  bei  sämmllichen  Dichtern  auch  die  stärkste  Inter- 
punction  kein  Hinderniss  für  die  Elision  ist;  zahlreiche  Belege 
sind  so  leicht  zu  finden,  dass  ich  die  Anziehung  von  Stellen  unter- 
lassen kann. 

Die  Frage,  wie  man  namentlich  bei  vorhandenem  Personen- 
wechsel das  elidirte  Wort  ausgesprochen  habe,  ist  nicht  leicht  zu 
beantworten.  Ein  Wort  wie  Al"  unter  den  obigen  Beispielen  frei- 
lich mag  einfach  ohne  eine  erhebliche  Spur  des  schliessenden  a 
gesprochen  sein.  Weniger  wahrscheinlich  aber  ist  dieses  Verfahren, 
wo  ein  Consonant  so  ans  Ende  kommt,  der  keine  griechischen 
Wörter  auszulauten  pflegt,  wie  in  xa5',  5sa7ro'ä^',  £ux_o[Jisy,  S-Jjr'; 
kaum  denkbar  ist  dies  in  Fällen  wie  epq)',  TcavoOpy';  und  endlich 
geradezu  unmöglich  ist  dies  bei  av5p',  ts'xv',  da  selbst  moderne 
Völker,  welche  an  Consonantenhäufungen  gewöhnt  sind,  hier  nicht 
einsilbig  zu  articuliren  vermögen.  So  bleibt  denn  nichts  anderes 
übrig,  als  die  Annahme,  dass  man  in  jedem  Falle  den  scheinbar 
unterdrückten  und  daher  auch  nicht  geschriebenen  Vocal,  wenn 
auch  sehr  llüchtig,  ausgesprochen  habe,  dass  aber  fast  gleichzeitig 
schon  die  andere  Person  begonnen  habe,  so  dass  keine  Störung 
in  den  Takten  entstand. 

Der  Personenwechsel  an  und  für  sich  also  —  dies  ist 
so  klar  wie  der  lichte  Tag  —  und  ebenso  die  grammatische 
oder  rhetorische  Pause  ändern  im  Flusse  der  Rhythmen 
so  gut  wie  nichts,  indem  sie  keine  musikalische  Pause 
erzeugen.  Neigen  einige  Taktarten  dazu,  hauptsächlich 
bei  ihrem  Vorhandensein  am  Ende  des  Verses  den  Hiatus 
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zuzulassen,  oder  die  sprachliche  Kürze  zu  dehnen,  so 
zeigt  dies  nur,  dass  diese  Taklarten,  als  von  feurigerer 
Natur,  die  Fermaten  weniger  liebten,  dass  dieselben  aber 
stets  am  Versschlusse  zulässig  blieben  und  man  solche  von 
längerer  Dauer  hauplsächlich  dann  anwandte,  wenn  der 
Wortsinn  daraut  hindrängte.  In  den  Marschweisen  dagegen 
und  den  ihnen  verwandten  anapästischen  und  einigen  an- 
deren Systemen  (nicht  in  den  chorischen  Strophen,  kom- 
matischen xibsätzen  und  echt  lyrischen  Strophen),  sind 
durchaus  keine  Fermaten  am  Versschlusse  zulässig,  und 
es  ändert  hier  weder  Personenwechsel,  noch  Inter- 
punction  irgend  etwas. 

9.  Man  wird  sich  erinnern  (vgl.  §  5,  l.  2.  §  7,  2.  3.  4.  5), 
dass  die  Quantität  von  Silben  wie  einerseits  o^,  yocp,  ov;  anderer- 
seits GS,  cu,  t6  eigentlich  eine  sehr  verschiedene  ist,  da  die  ersteren 
drei  in  der  That  wirkliche  Längen  bilden  und  erst  dann  zur  Kürze 
werden,  wenn  ihr  Consonant  zu  einem  folgenden  Worte  übergezogen 
werden  kann,  so  dass  in  der  That  nur  die  Silben  o-,  ya-,  c-  zu- 
rückbleiben. So  können  denn  Wörter  mit  auslautendem  Conso- 
nanten  in  der  That  noch  in  der  ruhigeren  epischen  Sprache,  welche 
die  Wörter  mehr  getrennt  ausspricht,  wie  wir  gesehen  haben,  unter 
allen  Umständen,  auch  wenn  ihr  Vocal  geschärft  ist,  selbst  bei 
vocalischem  Anlaute  des  folgenden  Wortes  als  Längen  behandelt 
werden.  Dagegen  können  auch  bei  Homer  Silben  der  zweilen  Art 
nur  unter  bestimmten  rhythmischen  Verhältnissen  (§  7)  als  Längen 
behandelt  werden.  Bedenkt  man  nun,  dass  eine  Person,  welche  der 
anderen  in  die  Rede  fällt,  unmöglich  den  von  jener  auszusprechenden 
Consonantcn  zu  einem  von  ihr  selbst  gesprochenen  Vocale  über- 
ziehen kann,  so  sollte  man  erwarten,  dass  beim  Personenwechsel 
Wörter  wie  yap  u.  dgl.  die  ihnen  eigenthümliche  Länge  bewahren 
müssten.  Aber  es  zeigt  sich,  dass  schon  die  Griechen, 
gleich  den  jetzigen  Franzosen  und  anderen  Völkern  leicht 
dahin  neigten,  die  Schlussconsonanten  überhaupt  in  der 
Aussprache  zu  unterdrücken.  Wie  leicht  es  bei  dem  v  unter 
allen  Umständen  geschah,  mindestens  in  bestimmten  Endungen,  nach 
bestimmten  Vocalen,  wo  es  fast  halbvocalisch  klang,  haben  wir  an- 
derswo gesehen.  In  andern  zahlreichen  Fällen  ist  der  Schlnsscon- 
sonant  überhaupt  aus  der  Sprache  verschwunden,  wie  a  im  Genitiv 
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der  zweiten  Declination,  ferner  bei  tutcto  stall  -u-tc[i,  ovofjia  statt 
ovo[xai;  u.  dgl.  m.  So  erklärt  sich  auch  die  aligemein  gültige  Quan- 
titirung,  die  uns  z.  B.  bei  Soph.  Phil.  753  entgegentritt: 

$1.    oi(j^',  o  TsV.vöv.    NE.    TL  5'   sa-iv.     $1.    oüa'ä^',   6  koZ. 

NE.     Tt    GOt. 

Also  auch  beim  Personenwechsel  bewahrt  eine  geschlossene 
Silbe  nur  dann  ihre  Quantität,  wenn  ihr  Yocal  gedehnt  ist?  Dies 
ist,  so  viel  ich  weiss,  die  allgemeine  Ansicht:  eine  Ansicht,  die  so 
verkehrt  ist,  wie  nur  irgend  möglich.  Ich  stelle  dafür  das  folgende 
Gesetz  auf: 

Die  geschlossene  (consonantisch  auslautende)  Silbe 
bewahrt  beim  Personenwechsel  die  ihr  zukommende  Länge 
auch  wenn  ihr  Yocal  geschärft  ist  und  die  Worte  der 
zweiten  Person  vocalisch  anlauten,  in  dem  Falle,  dass 
sie  einen  kräftigen  Ictus  trägt;  sie  gilt  dagegen  als  kurz, 
wenn  ihr  der  letztere  fehlt.  —  Diese  Erscheinung  ist  ganz 
natürlich  und  fast  selbstverständlich,  da  eine  kräftig  hervorgehobene 
Silbe  keine  lautliche  Einbusse  erleiden  kann. 

Für  jene  Bewahrung  der  Länge  zeugen: 
Soph.  El.  m,  Gstr.  a  5. 

H.  9SÜ.    X.  9eTj  S-^t'  öXoa  yap    H.  e'5a[X'if].    X.  vau 
_>I-^v^Ii_I-^wIi_I_aII 
Phil.  V,  Abs.  a  5. 

X.    TOcSs  yocp  voo  xpartCTOv.    $.  aTuo  vtjv  [xe  Xsitcst'   rjSr^. 

,.    ^    i  _    w    _    V.   I •    ^    V.  II  _    v>    _    w  I Ä  II 

Dass  die  „Nachhebung"  des  Jonicus  (Comp.  §  3,  lo)  einen 
kräftigen  Ictus  trage,  ist  ja  eine  nicht  zu  bezweifelnde  Thatsache. 

Ein  grösseres  Beweismalerial  würde  für  eine  an  sich  schon 
einleuchtende  Piegel  zur  Verfügung  stehn,  w-enn  der  leichte,  der 
aufgelöste  Choreus  (^  ^  w)  einen  Personenwechsel  bei  der  zweiten 
Silbe  eintreten  lassen  könnte:  da  würde  sich  nämlich  zeigen,  ob 
denn  wirklich  eine  Silbe  wie  ^ap  in  diesem  Falle  unter  dem  Ictus 
nie  verkürzt  werden  könnte.  Wesshalb  Belege  hierfür  fehlen,  dies 
lassen  wir  uns  von  M.  WUms  (de  personarum  mutatione  etc.,  S.  19) 
in  seiner  (der  alten)  Weise  auseinandersetzen;  ich  habe  jedoch  diese 
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alle  Nomenclatur  —  deren  Kenntniss  für  die  späteren  Generalionen 
der  Philologen  keinen  anderen  Werlh  hat,  als  die  der  Alchymislen 
für  die  heutigen  Chemiker  —  wenigstens  so  weit  verändern  müssen, 
dass  ich  statt  arsis  iJiesis  schreibe,  und  eben  so  musste  die  me- 
trische Bezeichnung  verändert  werden. 

„hl  his  formis,  ^  1  o  ^  et  >  I  v^  ^  vox  monosyllaha,  quam- 
qiiam  sane  posita  in  thesi,  tarnen,  cum  diligentissime  ab  omnibus 
poelis  vitatum  sit,  ne  voccs  duae  solutam  thesim  cfficientes  seccr- 
nantiir  interpimclione:  ne  sie  quidem  fcrri  polest.  Cujus  rei 
quoniam  nullum  adhuc  exempluni  inveni,  mihique  persuasiuii 
est,  nunquam  nisi  maxima  diligentia  thesim,  cujus  vi  ac  pote- 
state  partes  pedis  conlineri  debent,  ita  disrumpi  a  poetis,  tit 
pausa  quaedam  inter  ipsius  thesis  partes  exsislat,  neqxie  eae 
continuo  pronuntiari  possint:  panci  Uli  versus,  qnos  antea  altiili, 
ut  mendosi  corrigcndi  videntur: 

Ach.  1023.    AI.   Tio'ä'ev;  FG.  ar:o  $uXtj<;  sXaßov  oC  Bot.(OTcoi. 
quae    lectio   quarnquam   etiam  a  schoUasta  servatur   octto  ^uX^^, 
tarnen  vocabulis  Iranspositis  mutanda  est  in: 

AI.   Tüo'^sv;  FG.  ^uX-rjc;  olk    sXaßov  oü  Boickiot." 

Weiter  führt  Wilms  drei  andere  Stellen  an  (Pax  847,  Lys.  162, 
Eccl.  1037),  zu  denen  er  Yerbesserungsversuche  gibt.  Wir  wollen 
die  Sache  auf  sich  beruhen  lassen,  da  ja  so  häufig  bei  den  Drama- 
tikern Personen  sicli  mitten  ins  Wort  fallen,  die  Sätze  einander 
ergänzend  u.  s.  w.,  wobei  ja  offenbar  eine  Interpunction  fehlt,  und 
obendrein  Elision  beim  Personenwechsel  vorkommt.  Etwas  aber  hat 
die  Sache  für  sich:  ein  Wechsel  mitten  im  aufgelösten  starken  Takl- 
theile  ist  in  jedem  Falle  auffällig,  und  jedenfalls  ist  hieraus  ein  sehr 
seltenes  Vorkommen  dieser  Erscheinung  erklärlich.  Uebrigens  wider- 
spricht die  obige  Stelle  auch  unverändert  nicht  unserem  Gesetze, 
da  ja  gerade  in  den  lebendigeren  Trimetern  der  Komödie  die  kyk- 
lischen  Takte  so  häufig  sind. 

Dass  unsere  obigen  beiden  Stellen  aus  den  lyrischen  Partien 
des  Sophokles  sind,  dürfte  nicht  ohne  Bedeutung  sein.  Denn  ge- 
rade der  Gesang  musste  sich  nothwendig  der  l'eierlicheren  Sprache 
des  alten  Epikers  wieder  annähern,  während  in  dem  jedenfalls 
rascher  recitirten  Trimeter  die  attische  Lebendigkeit  zu  Tage  trat. 
Von  diesem  Gesichtspunkte  aus    sind    derartige   Erscheinungen  zu 
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ermessen.  Wenn  ich  überall  die  mclrischen  Erscheinungen  aus  der 
lebenden  Sprache  des  jedesmaligen  Zeitalters  ableite,  so  \Yar  es 
nicht  einmal  nölhig,  von  einem  langsameren,  ruhigeren,  feierlicheren 
epischen  Vortrage  zu  sprechen.  Zur  Zeit  Homers  sprach  auch  das 
Volk  weniger  rasch  und  lebendig,  als  zur  Zeit  der  Blüte  Athens. 
Die  Lakedämonier  bewahrten  sich  das  alte  gemessene  Wesen  in 
der  Sprache  wie  in  den  meisten  Sitten,  da  sie  sehr  geringen  Ver- 
kehr mit  der  Aussenwelt  hatten.  Verkehr  und  Bildung  macht  die 
Sprache  und  das  ganze  Wesen  lebhafter:  wer  dies  einsehen  will, 
der  braucht  nicht  weit  zu  reisen.  Und  zur  Zeit  Homers  haftete 
der  Mensch  noch  mehr  an  der  Scholle  und  der  damalige  inter- 
nationale Verkehr  kann  kaum  mit  dem  zur  Zeit  des  Perikles  ver- 
glichen werden.  So  gewöhne  man  sich,  aus  den  wirklichen  Er- 
scheinungen des  Lebens  die  Theorie  zu  schöpfen  und  höre  auf, 
von  den  Licenzen  der  einzelnen  Dichter  (die  doch  wahrlich  keine 
Knittelverse  schrieben)  zu  sprechen !  Man  vergleiche  übrigens  Nr.  14 
und  12  am  Ende. 

10.  Wir  haben  noch,  ehe  wir  zu  einzelnen  Versarten  der 
Dramatiker  übergehen,  einen  rhythmischen  Punkt  zu  besprechen. 
Ich  nehme  für  den  gegenwärtigen  Zweck,  um  in  keiner  Weise  zu 
präjudiciren,  Abstand  von  der  Notirung  der  Verse  als  solcher  Reihen, 
deren  Schlusstakt  nicht  nur,  etwa  durch  eine  Pause,  voll  auslaufen 
muss,  sondern  welche  dahinter  auch  noch  eine  beliebige  Pause  zu- 
lassen.    Indem  ich  also  z.  B.  notire: 

^  :  _  w  I  _  -^  I L^  I  — ' 

ebenso  ^  ^:_v^_^l 

bleibe  es  vorläufig  den  mitgebrachten  Ansichten  des  Einzelnen  über- 
lassen, ob  er  sich  diese  Aufeinanderfolgen  (die  natürlich  sich  un- 
zweideutig als  zwei  wirkliche  Verse  documentiren  müssen,  nicht  als 
Kola  desselben  Verses)  denke  als 

<^l_^l v^l aII  ,    v^wi v^  ^  \ Tvll 

liiid 

w:_  wi_  wIl_i_a]]  ^  ^\ — wwi  —  äJ 

oder  als 


und  ■  , 

a]  ^^II__^v^I ä] 
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Wer  die  letztere  Ansicht  hegt,  und  folglich  für  chorisciie 
Strophen  in  bestinnmtem  Taktmasse  die  Verspausen  nicht  anerkennt, 
der  wird  sagen,  dass  in  folgenden  Aufeinanderfolgen  zweier  Verse 
ein  ganz  anderes  Verhältniss  herrsche: 

.wl ^1 wi  —  ,     w^: v^wll — I 

_wl_wll l_  ww: ^wl 

Es  wird  nämlich  sagen:  ,,Hier  hat  der  erste  Vers  wirkliche 
Katalexis,  da  der  zwx^ite  Vers  nicht  mit  seinem  scheinbaren  Auf- 
takte ihn  ergänzt.  Desshalb  kann  am  Ende  des  ersten  Verses, 
ohne  dass  dadurch  eine  wirkliche  sogenannte  Verspause  indicirt 
wäre,  eine  Silbe  stehn,  die  dem  Umfang  des  Taktes  nicht  genügt, 
aber  durch  eine  Pause  ergänzt  wird.  Durch  diese  kann  die  kurze 
Silbe  als  eine  lange  erscheinen,  die  lange  Silbe,  und  vielleicht  auch 
die  kurze,  einen  grösseren  Werlh  als  den  von  zwei  kurzen  Noten 
erhallen;  endlich  kann  durch  dieselben  ein  Hiatus  entschuldigt 
werden." 

Dieses  Räsonnemenl,  welches  neuerdings  wieder  von  W.  Christ 
hervorgebracht  ist,  muss  als  ein  höchst  oberflächliches  bezeichnet 
werden.  Denn  erstens  fragen  wir  billig,  wie  es  denn  damit  stehe, 
wenn  etwa  im  Innern  des  Verses  Noten  wie  l_,  lj  vorkommen? 
Darf  hier  eine  Pause  die  kurze  Silbe  ergänzen?  Wir  antworten, 
auf  sämmtliche  Fälle  gestützt  mit  „Nein."  Nun  wohl,  dann  ist  es 
doch  ganz  evident,  dass  der  Versschluss  eine  Pause  zulässt,  die 
unter  keinen  Umständen  in  seinem  Innern  vorkommen  kann.  Den 
Versschluss  aber  wollen  wir  gar  nicht  von  unserer  rhythmischen 
Theorie  hergestellt  wissen:  ob  musikalische  Perioden  entstehen,  ob 
der  Vers  einen  legalen  rhythmischen  Ablauf  habe,  ob  die  Strophe 
eine  musikalische  Construction  zeigt:  dies  alles  sei  uns  vollkommen 
gleichgültig.  Wir  verlangten  nur,  eine  einzige  Stelle  nachgewiesen 
zu  sehen,  wo  eine  kurze  Silbe  die  Geltung  einer  rhythmischen 
Länge  in  diesem  Verhältnisse  habe,  während  an  derselben  Stelle 
in  der  Gegenslroplie  ein  Wortbruch  staltfinde.  Da  dieser  Nach- 
weis weder  bei  Jonikern,  noch  bei  irgend  einer  anderen  der  frag- 
lichen Taktarien  geliefert  werden  bann,  so  ist  die  von  jenen  ange- 
zweifelte Pause  factisch  erwiesen. 

Wir  fügen  hinzu,  dass  jene  Verlängerung  durch  eine  Pause 
auch  nicht  in   irgend   einem    Verseinschnill    ((.äsur    oder   Diäresis) 
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nachweisbar  ist.  Da  aber  an  dieser  Stelle  ein  neuer  rhythmischer 
Satz  beginnt  oder  eingeleitet  wird ,  so  ist  ja  ganz  evident,  dass  der 
Versschluss  doch  etwas  anderes  sein  muss,  als  der  Schluss  des 
blossen  Satzes,  d.  h.  mit  anderen  Worten,  dass  der  Vers  ein 
solcher  Schluss  eines  Satzes  ist,  bei  dem  jedenfalls  unter  be- 
stimmten Umständen  eine  Pause  zulässig  ist. 

Zweitens  aber  fragen  wir,  ob  denn  wohl  am  Schlüsse  der 
Anapästen,  der  eigentlichen  versus  nexi,  die  kurze  Silbe  die  Gel- 
tung einer  langen  haben  könne?  Denn  auch  bei  Aufeinander- 
folgen wie 

!!^  ^;Iw  ^il^  ^ilw  ^il  ""^  ^^:I~ILZI 

müsste,  wenn  die  obigen  rhythmischen  Verlängerungen  zu  Recht 
bestehen  sollen,  eine  Ergänzung  durch  eine  Pause  stattfinden  können. 
Es  müsste  hier  also  eine  kurze  Silbe  mit  dem  Werlh  einer  langen 
stehen  können.  Oder  sollt«  es  etwa  gestattet  sein,  die  kurze 
Silbe  zu  uj  zu  dehnen  (wie  oben  bei  den  Jonici  auch  von  einem 
dort  genannten  zugegeben  wurde),  dagegen  aber  sollte  die  Frei- 
heit fehlen,  ihr  die  Geltung  einer  gewöhnlichen  Länge  zu  geben? 
Gibt  es  ein  widersinnigeres  Räsonnement?  Wir  würden  vielmehr 
sagen,  wenn  die  in  unserer  Nummer  erwähnten  rhythmischen  Deh- 
nungen vorkämen,  dass  eine  Pause  am  Schlüsse  eines  jonischen 
Verses  von  ganz  besonderer  Länge  unmittelbar  nachgewiesen  sei, 
während  man  bei  jenen  Anapästen  (den  vollen  Sätzen  derselben) 
auch  nicht  die  kleinste  Spur  einer  solchen  aufweisen  könnte.  Und 
doch  fährt  W.  Christ  fort,  chorische  Joniker  und  systematische 
Anapästen  in  dieselbe  Klasse  zu  werfen?  Dass  man  über  so  frucht- 
lose Ansichten  überhaupt  noch  sprechen  muss,  ist  ein  Zeichen  für 
den  jammervollen  Zustand,  in  welchem  die  rhythmiscii- metrische 
Theorie  immer  noch  bei  vielen  existirt. 

Denn,  ziehen  wir  die  Summe,  so  wird  von  denen,  welche 
nicht  einmal  die  rhythmischen  Typen  (Leitf. ,  4.  Buch)  der  Griechen 
zu  unterscheiden  vermögen  und  nun  alle  Unterschiede  an  die  ver- 
schiedenen Taktarten  binden,  hartnäckig  behauptet,  die  Jonici 
u.  s.  w.  duldeten  eben  so  wenig  eine  Pause  am  Ende  des  Verses; 
kommt  nun  aber  unzweifelhaft  eine  solche  vor:  dann  gibt  man  der 
Inlerpunction    die    Schuld    —    obgleich    diese    bei    den    Anapästen 
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nichts  an  der  Sache  ändern  würde;  oder  man  erklärt  die  Erschei- 
nung durch  den  Personenwechsel,  die  Kalalexis  u.  s.  w.,  d.  h. 
durch  lauter  Erscheinungen,  die  ehcnfalls  hei  den  echten  versus 
nexi  das  meiste  nicht  ändern.  Natürlich  sind  diese  Leute  unendlich 
dai'üher  erhahen,  sorgfältig  zusehen  zu  müssen,  was  denn  sonst 
wohl  hiterpunction  u.  s.  w.  für  einen  Einfluss  in  der  Poesie  der 
Griechen  äussere;  vielmehr  sind  sie  gezwungen,  ganz  davon  ab- 
zusehen, dass  ihre  Worte  ii'gend  eine  praktische  Bedeutung  er- 
langen. 

11.  Auch  R.  Westphal  gehört  zu  denjenigen  Melrikcrn,  welche 
durch  allerlei  Ausflüchte  bei  gewissen  Taktarten  um  die  Verspause 
herum  zu  kommen  suchen.  Wir  verdanken  ihm  (vgl.  dessen  „Me- 
trik nach  den  einzelnen  Slrophengattungen",  S.  560  u.  s.  w.)  noch 
eine  neue  Kategorie  von  Ausnahmen.  Inlerjectionen,  repetirte 
Wörter  u.  dgl.  m.  nämlich  sollen  eine  sonst  nicht  erlaubte  Pause 
zulässig  machen.  Wieder  fragen  wir  mit  Recht:  thun  sie  es  denn 
im  Hexameter  und  Trimeter,  so  dass  hier  etwa  kurze  Silben  wie 
hi  vor  Literjectionen  ganz  gegen  alle  sonstigen  PiCgeln  als  lange 
gebraucht  werden  dürfen?  Und  ändern  sie  die  Sachlage  in  den 
gewöhnlichen  anapäslischen  Tetrapodien?  Da  wir  diese  Fragen  mit 
Nein  beantworten  müssen,  so  sehen  wir  aufs  Neue,  wie  sehr  man 
bemüht  gewesen  ist,  um  eingefleischte  Vorurtheile  nicht  aufgeben 
zu  müssen,  nach  solchen  Gegenbeweisen  gegen  die  Verspausen  zu 
suchen  —  denen  nicht  die  geringste  beweisende  Kraft  innewohnt. 
Nur  der  Hiatus  kann  durch  Literjectionen,  und  zwar  natürlich  auch 
im  hmern  der  Verse  entschuldigt  werden,  eine  Erscheinung,  die 
sich  ganz  natürlich  aus  der  Aussprache  erklärt.     Vgl.  §  6,  9- 

Wir  können  jetzt  dazu  übergehen,  bei  den  scheinbar  zweifel- 
haftesten Taktarten  zu  prüfen,  ob  ihnen  denn  wirklich,  selbst  in 
chorischen  und  kommallschen  Composilionen,  die  Verspausen  fehlen. 
Zu  diesem  Zwecke  werde  ich  die  für  das  Vorhandensein  der  Pause 
zeugenden  Stellen  anziehen,  ohne  gerade  auf  Vollständigkeit  der 
Citate  ängstlich  zu  sehen;  der  Leser  wird  auf  diese  Art  leicht 
unterscheiden  können,  welche  unzulässigen  Entschuldigungen  die 
Silbentheoretiker  bald  hie  bald  da  anführen  können  (Interpunclion, 
Personenwechsel,  Katalexis,  Interjectionen,  repetirte  Wörter  u.  s.  w.), 
während  an  andern  Stellen  selbst  diese  „Kriterien"  jene  in  Stich 
lassen.     Ich  notire  in  Klammer  hinter  dem  angeführten,   in   Frage 
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Stehenden  Verse,  die  rhylhinische  Gellung  der  letzten  Silbe,  so  dass 
man  leicht  übersehen  kann,  ob  etwa  Katalexis  vorliege  (bei  den 
Jonikern,  wenn  i_j  notirt  ist),  ob  ein  wirklicher  Hiatus  vorhanden 
sei  (wenn  der  auslautende  Yocal  als  lang  notirt  ist,  trotzdem  ein 
Vocal  folgt,  ebenso,  wenn  der  kurze,  elidirbare  Vocal  nicht  elidirt 
ist)  u.  dgl.  m. 

12.  Ich  gebe  gerne  und  ohne  Zögern  zu,  dass  ein  so  leb- 
haftes Taktmass  wie  das  joiüsche  am  wenigsten  die  Verspause 
fordern  musste,  die  übrigens,  wie  ich  öfter  gezeigt  habe,  überall 
indifferent  ist,  d.  h.  ohne  den  Charakter  der  vorgetragenen  Musik 
wesentlich  zu  beeinträchtigen,  ausgelassen  werden  darf.  Man  mache 
sich  dies  vollkommen  klar,  indem  man  einige  schöne  Kirchenmelo- 
dien einmal  mit,  einmal  ohne  Fermaten  vorträgt.  Obgleich  nun 
verhältnissmässig  sehr  wenige  jonische  Strophen  oder  auch  nur 
Perioden,  vorliegen,  so  kann  man  doch  aus  ihnen  ersehen,  dass 
starke  Neigung  vorherrschte,  die  Verse  ohne  eigentliche  Pausen 
dicht  an  einander  zu  rücken.  Doch  gibt  es  nicht  auch  Trimeter 
mit  einer  Elision  am  Schlüsse?  Und  haben  wir  nicht  zahlreiche 
Beispiele  für  den  engen  Anschluss  Pindarischer  Verse-  anführen 
können,  obgleich  doch  gerade  bei  diesem  Dichter  die  Beweise  für 
die  Verspause  so  ausserordentlich  häufig  sind,  dass  man  (Böckh) 
gerade  bei  ihnen  zuerst  ihr  Vorhandensein  in  der  unzweifelhaftesten 
Weise  conslatirte?  Da  nun  in  der  That  in  den  wenigen  uns  über- 
lieferten jonischen  Versen  die  Pause  sich  oft  genug  conslatiren 
lässt,  so  ist  offenbar,  dass  der  in  diesem  Taktmasse  componirende 
Dichter,  indem  er  nicht  allzu  häufig  die  Verspause  noth wendig 
machte,  auch  einem  sehr  lebendigen  Vortrage  nicht  präjudiciren 
wollte,  immer  aber  die  Verspause  als  zulässig  darstellte  und  an 
jeder  einzelnen  Stelle  dem  Ermessen  des  Vortragenden  anheim- 
stellte, während  doch  hie  und  da  dieselbe  sich  als  durchaus  noth- 
wendig  erwies. 

Ag.  111,  Str.  a  5. 

""GXsvau?,  £Xav5po(;,  IXstütoXic  (— ) 

SX    TÖV    aßpOT''[JlOV. 

Gstr.  a  5. 

""Yfxs'vawv  '6c,  tot    sTüs'ppe/ce  (_) 
7a(xßpola!.v  asiSeiv. 
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Gslr.  y  6. 

(jLSTa  [i-h  TtXsi'ovTa  xv/.xet  acpstepa  5'   dxöxa.  ys'vva,  (_) 
ol'xwv  5'   ap'  su^uSt'xov  xaXXi'iraii;  ttottjjloi;  olIsL 

(Es  folgt  ein  Vers  im  logaödisclien  Masse,  der  aber  ganz 
ollenbar  derselben  Periode  angehört.) 

Oed.  R.  II,  Str.  ß  5. 

■i)   XM   IToXußou   vslxoc;  ixeix'    ours   Tcapot.'^sv    ttot'   s^oy'    outs 

xa  vijv  TT«  (_) 
sfxa^ov,  TTpo^  oTOij  Sv)  ßaaavw  [sTC!.CTapi.evo<;]  .  .  . 

ib.  I,  Str.  a  5. 
xaxa  xiacfo  aT£9avo'ä~£t(;  Aiovucov  'ä^spaTCsusi.     (_) 
"Its  Baxx^at,  Ire  Bax^ai,,  Bp6|JLtov  TtalSa  ^ecv  ^eoO  .  .  . 

(Hier  könnte  der  Ausruf  entschuldigen,  wie  er  ja  auch  im 
folgenden  Verse  dieselbe  Erscheinung  hervorruft;  dass  aber  eine 
neue  Periode  beginnt,  hierauf  dürften  sich  diejenigen,  welche  die, 
von  ihnen  nicht  verstandenen  Perioden  ableugnen,  nicht  berufen; 
ausserdem  haben  wir  unter  Nr.  7  gesehen,  dass  die  Perioden- 
schlüsse nicht  allzu  stark  markirt  zu  sein  brauchen  durch  längere 
Pausen  als  die  Verse  sie  haben). 

Bacch.  U,  S.  a  4. 

Maxapov;  qq  Ta5'  £)(_et,   ^tacsustv  xe  logolc,   [xsxa  x'   auXou 

ysXaca!,  (i_j) 
aTcoTcaijcai  xs  [j.ept[ji.va(; ,  oTcoxav  ßoxpuoc  zk'^ri  .  .  . 

ib.  n,  Gstr.  a  1. 

Xx^aXtvov  Gxo[j.axov  avofxou  x'  a9pocuva(;  xo  xsOvOi;  Sucxu^ia'  (t_j) 
""0  5e  xac,  i[\a\)yj.<xc,  ^jLoxoq  xai  xb  9povs(;v  .  . 

ib.  in,  Str.  2. 

Tcovx!.'  euTuap^eve  Ai'pxa,  gu  yap  sv  cali^  ttoxs  rcayaic;  xb  A',&<; 

ßp£90(;  sAaße?,  (l_j) 
cx£  [xiTjpw  7rupb(;  £^  a'^avaxou  Zeii^  o  X£Xwv  'JjpTcaGfi  vlv,   xa5' 

avaßoaoat,?" 

ib.  m,  Gstr.  2. 

ysvo^;  sx9U(;  xs  Spaxovxo'c  tcoxs  n£v^£U(;,   cv  '€x.^'wv  ^9uxeuGe 

X^cvioc,  (l_j) 


368  §   16-     I^iö  Verspause  vom  metrischen  Standpunkte. 

ayptoTüov  Ts'pa?,    o'j   9(5Ta  ßpoTsiov,    96vt.ov  ^    osts  yi'yavT' 

dvTiTcaXov  ^eot(;. 

Eur.  Suppl.  1,  Str.  a  2. 
yspatöv  ex  c-otj.aT(i)v ,  zpo?  yovu  tzikto^go.  to  aov  (lj) 
ava  \i.oi  ■ziy.voL  Xucat.  —   Die  folgenden    4   Stellen  dürfen  da- 
gegen nicht  als  Belege  gelten,  nach  Nr.  9  unseres  Paragraphen: 

Aesch.  Suppl.  IX,  Str.  a  4. 
(X)  Tzegivcciovxai  xaXatov. 
0.  uTcoSs'^aG^s  5'  crraSc^!. 

ib.  Gstr.  a  4. 
(X)  ToSs  [jL£i.XoaaovT:£:;  ovhöic. 
0.  s7Ct§o(.  5'  'Ä.pr£[j.t^  ayvoc. 

Vesp.  Str.  5. 
IL  Ma  A"  ou  xapa  7rpo7C£(ji,4'o  C£  to  Xootov.     (_) 
X.  ocTcb  yap  toijÖe  (jls  tou  i).ia'^ag(.o\)  .  . 

ib.  Gstr.  5. 

n.    Xi    [J-E    57)t',    O    [J.£X£a    [J.'J]T£p,    £T!,XT£(;j    (_) 

X.  tV   e'[j.ot  Tcpay^xara  ßcax£(.v  7:oLgv/[y]Q. 

Erscheinungen,  welche  etwa  gegen  die  Verspause  zeugten, 
sind  überhaupt  nicht  aufzufinden  bei  jonischen  Strophen.  Sie 
würden  darin  bestehen,  dass  eine  lange  Schlusssilbe  öfter  als 
Kürze  gälte,  aber  nur  dann,  wenn  der  folgende  Vers  mit  einem 
Vocale  anlautete.  Solche  Belege,  für  oder  wider,  würden  sich  aber 
nur  finden  lassen,  wenn  jonische  Verse  häufig  mit  aufgelöstem 
schweren  Takttheile  schlössen,  was  bekanntlich  nicht  der  Fall  ist 
und  der  Natur  dieses  Taktes  geradezu  widerstreitet.  In  den  jo- 
nischen Systemen  der  byzantinischen  Anakrcontiker  schliessen  alle 
Verse  deutlich  mit  einer  Pause  (vgl.  die  Beispiele  im  Leitfaden, 
S.  114  sq.),  doch  dürfen  daraus  keine  Schlüsse  auf  die  eigentlich 
classische  Dichtung  gezogen  werden. 

13.  Da  die  Doclimien  sich  häufiger,  zumal  in  kommatischen 
Compositionen,  angewandt  finden,  so  lassen  sich  natürlich  auch 
mehr  Belege  anführen,  wo  eine  Verspause  noth wendig  ange- 
nommen werden  muss.     Doch  gilt  für  dieses  Taktmass  der  leiden- 
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schaftlichslen  Aufregung  in  noch  höherem  Grade  das  bei  den  Jo- 
nikern  Hervorgehobene:  man  wird  hier  noch  mehr  dazu  geneigt 
haben,  die  Verspaiisen  zu  verkürzen  und  vielleicht  hin  und  wieder 
ganz  zu  unterdrücken.  Ich  führe  die  Beispiele  an,  wo  kein  neues 
Taktmass  folgt  ausser  im  Flusse  derselben  Periode,  da  auch  in 
diesem  Falle  die  Beispiele  beweiskräftig  sind.  Würden  die  be- 
treffenden Ausgänge  hin  und  wieder  am  Schluss  einer  Periode 
stehen,  auf  welche  wieder  Dochmien  folgten,  so  wäre  hiermit  für 
solche,  die  wie  W.  Christ  alles  in  einem  einzigen  Flusse  verlaufen 
lassen  wollen  und  folglich  die  poetische  Form  in  einer  Confusion 
suchen,  in  der  sich  Apollo  mit  seinem  ganzen  Musenchor  nicht  hätte 
zurechtfinden  können,  nicnts  an  der  Sachlage  geändert.  Auch  den 
Dochmien  beigesellte  bakchiischc  Verse  ziehe  ich  mit  an,  notire 
aber  solches  in  Klammer  durch  die  Bezeichnung  (ba.).  Was  repetirte 
W'örter  betrifft,  so  will  ich  nur  bemerken,  dass  es  wohl  einen 
grossen  Unterschied  macht,  ob  diese  (nicht  einmal  immer  in  Emphase 
stehenden  Wörter,  da  bei  Euripides,  wie  wir  später,  §  27,  ii,  sehen 
werden,  viel  unnützes  Wortgeklapper  vorkommt)  selbst  eine  rhyth- 
mische Verlängerung  erleiden  und  den  Hiatus  nicht  respectiren, 
oder  ob  ein  solches  vor  ihnen  stattfindet.  Doch  wir  werden  sehen, 
dass  die  Verspause  in  zahlreichen  Fällen  indicirt  ist  mit  und  ohne 
starke  Interpunclion ,  Personenwechsel,  Repetitionen,  Interjectionen, 
und  häufiger  innerhalb  der  rhythmischen  Perioden,  als  an  deren 
Schlüsse;  ferner  zwischen  lauter  Dochmien  und  etwa  Bakchien  eben 
so  gut,  als  vor  oder  nach  Versen  in  anderem  Masse. 

Ag.  V,  Str.  Y  1. 

Mico^sov  [jLsv  ouv,  TcoXXa  awiaxogä 
aijT096va  xs,  xaxa  xdprava?.     (Taktwechsel). 

ib.  VI,  Str.  1. 

Ti  xaxov,  w  Yijvai,  "/^'^ovorpsosc  sSavov 
■}]  Tcoxbv  7caaa[ji.sva  guzdn;  .  .     (Taktwechsel). 

Der  Mangel  aller  Interpunclion  zeigt  in  beiden  Fällen,  dass 
eine  echte  Verspause  vorliegt,  also  eine  solche,  die  in  der  Willkür 
des  Vortragenden  steht,  der  mehr  die  Forderungen  der  Musik,  als 
die  des  sprachlichen  Ausdrucks  zu  erfüllen  hat;  man  vergleiche 
nur    die  Fälle   bei  Pindar,   wo   trotz  Elision    u.  dgl.    die  A^erspause 

Schmidt,  Metrik.  ■24 
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ganz   unzweifelhaft  ist,  die  sich  also   nach  den  Erfordernissen  der 
idealen  Kunst  richtet. 

Cho.  VI,  Str.  7. 

sTcoXoXu^ax',  (d  SöCTOcuvov  56[i.ov  ... 
Eum.  I,  Str.  a  4. 

atpspTOv  xaxov. 

ib.  Gslr.  a  1. 
'lo  Tcai  Ato'c, 
STCtxXoTTOC  TCeXsi. 

ib.  II,  5. 

Tuepi.  ßpsTst,  TrXex'^ei?  J'sac  ap.ßp6T0Ü 
\iTz6hiy.oc,  ^sXsi  ysvsa^a!.  XP^"^- 

ib.  Str.  und  Gslr.  a  6.  7. 

dvTiTca^Tj  [j.s'^rjGo  xpaSia^  lo'v,  CTaXaYfjtov  /.'^c-Ji 
a90pov  sx  8s  toü  .  .  . 

ib.  Str.  und  Gslr.  a  13. 
sTca^ov,  w,  SuooiOTä.     (ba.) 
r.  Lw,  ö,  (JLSYttXa  Tot,  xopat  8uötux,£'^€- 

ib.  Str.  und  Gslr.  ß  1. 
'G[j.s  Tca'ä'slv  Ta8?; 
eiJLS  TcaXaw^pova,  920,  xara  yöc^  oixstv. 

Sept.  I,  Str.  a5  (kritisch  etwas  unsicher). 

avauSoi;  c>a97]!;  stu[xoc  ayYeXö(;. 

"GXs  8'  £[ji,a<;  9psva<;  Ss'oc*  ctcXov  xtutcoi;  TcoTixptfJiTtTeirat. 

ib.  Str.  8  1. 
"Oroßov  apfjLaxov  a[Ji9^  ttoXiv  xXijö, 
o  Tcoxv!.'  "Hpa.     (Taktwechsel). 

ib.  Gslr.  8  1. 
'AxpoßoXüv  8'  eTCfxX^sov  Xt^a«;  ep^exaC, 
o  9''X'  'ÄTToXXov.     (Taklwechsel). 
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Aj.  III.  Sir.  Y  2.  3.  4. 

ay.o'voc,  spLov  (^aöc 
spsßo?  oc  9aevv6TaTov,  o?  sjxot, 
sXea'ä^'   sXsG^e  [k    oiXTJ'ropä, 
"GXsöj's  [Ji'  ouTs  7ap  xrX.  (nur  an  letzter  Stelle  Taktwechsel 
und  zugleich  Periodenschluss.) 

Soph.  El.  V,  Gstr.  1. 

0  Tza.c,  av  TcpsTcoi,  Tiapwv  ewsTüeiv  .  . 

Oed.  R.  VII,  Str.  ß  1. 
'AtcoXXov  Ta5'  tjv,  'AtccXXov,  91X01;, 
c  xaxa  xaxa  töXwv  £{j.a  Ta§'  £[JLa  Tca'ä^sa. 

ib.  Vn,  Str.  ß  9- 

'ÄTcaye-'  s^xoTctov  0  Tt  zdjicza.  [Jie, 
d:ray£T',  o  91X0!.,  xov  [xey'  cXs'^pwv. 

Ant.  VIII,  Gstr.  a  5.  7. 

7rpo7i:£p.'i;a(;  ay^iQ,  xiva  '3~po£t;(;  Xoyöv; 
Aial,  oXoXot'  av8p'  izet,zigyda(^. 

TL    9Y]C5    <J    ^äI,    Ttva    X£Y£(.(;    {XOl    V£ÖV, 

aial    cdcd    (im    letzten   Falle    vor    einem    den    Rhythm.    unter- 
brechenden Ausruf). 

ib.  Gstr.  S  4. 
syc)  (poi[L    £TU[j.ov,  tw  TrpoGTCoXo-;, 

ib.  Gstr.  Y  4. 

"YTcaxoi;*  lto  I'tö, 

oTCü?  (X7jX£t'  "yjfJiap  aXX'  EiatSo. 

Phil.  II,  Str.  4. 

ot'  iQ  t6v5'  'ATp£!.8av  ußptf  Ttac'  ii6gzl,  (ba.) 
OTS  xa  7caxp[.a  x£ijx_£a  zape5L5oaav. 

ib.  Gstr.  5. 

fXEXaX',  J'£JJ.£V0;; ,    S.'v'ä'aTr&p    £7C!.{J.£fJ.0V£V, 

'tx'   £U(3x6Xou  xa^Etac  ve«?. 

24* 
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Andr.  YI,  31. 

Tivo(;  aYaX[Jiairfc>v  i!>t£Tt.(;  opfjia'^w, 
ri  SouXa  SouXai;  youvaat  TcpoöTTs'ao ; 

Bacch.  VI,  Str.  10. 
TIC,  ocpa  VW  sxexev; 
ou  7ap  £s  «"[xaTo?  yuvatxov  s'cpu.     (Taktweclisel). 

ib.  Gstr.  9.  10. 

[sxep']  sTSpa  [x&yaXa  ^avspa  x'  ovt'  aeU, 
stcI  toc  xaXa  ßtöv 

Tjfjiap  de.  vuxxa  x'  euayouvx'    euaeßstv  (an  zweiler  Stelle  Takt- 
wechsel), 
ib.  Ep.  4. 
YsXuvx!,  TcpoctoTco  TTspi'ßaXs  ßpo'xov  (t_j,  ba.) 
sr:'   aysXav  Trsao'vxa  xav  lVlat,va8«v. 

ib.  VII,  12. 

"GvsTcs  fxo!,,  cppacov,  xtvt.  [JlOp«  'ä'VvJGXSL 
aStxoi;  aSixoc  x'  sxTropi^ov  avY^p; 

ib.  vm,  1. 

'AvaYop£ua(i)[xev  Baxxtov,  (lj,  ba.) 
avaßoacwfjiev  ^u[j.9opav. 

Hec.  V,  10. 

"Gxspa  h'   acp'  sxs'pov  xaxa  xaxov  xupsL 
OuSsTCOx'  acxsvaxxo^  dSaxpuxo^  a(j.epa  £7ci.a)(_7]cye',. 

ib.  22. 
Ou  TCaps'ßa  (J.S  9a(5{Jia  [xsXavoTCxepöv, 
ocv  sl'aSov  a(x9i  öoi.     (Taktwechsel). 

ib.  VII,  5. 

Aixa  xat  j'sotaiv  oO  ^u[j.7rixve!;, 

6Xe"ä~pt.ov  6Xe"3^pt.ov  xaxov.  Taktvyechsel.  Dass  dieser,  wenn  er 
wie  hier  und  an  den  anderen  Stellen  in  derselben  Periode  vor- 
kommt, an  und  für  sich  nichts  an  der  Sache  ändert,  zeigt  nicht 
nur  eine  Stelle  wie  Herc.  für.  IV,  24,  wo  Elision  vor  Trochäen 
vorkommt,  während  doch  hier  nach  alter  und  W.  Christscher 
Theorie   eher  eine  Pause  zu  erwarten  wäre,  als   vor  Jamben,  die 
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ja  unmittelbar  mit  ilirem  Auftakt  eingreifen  können.  Noch  mehr 
aber  wird  dies  durch  die  nicht  seltenen  Fälle  bewiesen,  wo  ein 
choreischer  Satz  mit  einem  Dochmius  unmittelbar  zu  einem  Verse 
verbunden  ist,  z.  B.  Bacch.  VI,  4  und  11,  so  dass  also  auf  das 
schärfste  der  Unterschied  des  Vers-  und  des  Kolonschlusses  bei 
genau  denselben  Taktverhältnissen  hervorspringt. 

Herc.  für.  VI,  12. 
Tax,u  5e  ^po?  v:a.xgoc,  rexv'  sxTcvsucsxaü 
16  fxot,  iiikeoc.,  10)  Zsu  to  cov  .  . 

Hipp.  III,  Gstr.  Y  4. 

ö9aX£tcja!,  xa^afjifxa  Xuetv  Xoyoü; 

ib.  V,  3. 
Ttva  '^goüc,  aij5av;  Tcva  ßoa?  Xoyöv; 

Iph.  Taur.  IV,  3. 

'Apyo^ev,  o  91X0?. 
ib.  Gstr.  y  1. 

X.  Atxa  p.s'v.     H.  xaXi5i;  8'  ou. 
£xav£(;  e^av£<;,  o  .  .  .  (ba.) 

Wenn,  wie  an  dieser  Stelle,  der  Personenwechsel  mitten  in 
den  Vers  fällt,  wo  keine  Pause  zulässig  ist,  während  zu  gleicher 
Zeit  in  den  Worten  derselben  Person,  nämlich  am  Versschlusse, 
die  Pause  durch  den  Hiatus  indicirt  ist:  dann  sollten  doch  auch 
den  Kurzsichtigsten  die  Augen  aufgehen,  und  sie  sollten  erkennen, 
dass  wie  im  Innern  des  Verses  (an  so  zahlreichen  Stellen!)  der 
Personenwechsel  gleichgültig  ist,  so  auch  am  Schluss  desselben. 
Der  letztere  also  ist  das,  was  die  Pause  erfordert,  nicht  der  Per- 
sonenwechsel.    Ebenso  steht  es  mit  der  Interpunction. 

ib.  4. 

Tcaxfi'pa  T£xva  T£  zdhz  ös^£v  a9'  at|«.aTö^* 
cX6p.£^'  tcovExufii;,  6X6[/,£^a.    (ba.) 
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ib.  II,  Gstr.  6. 

xatoXocpupojjLat  xaToXo9upo(xaü. 

0  [j-syac  oXßoc;  ou  {JL0Vt.fX0(;  sv  ßpOTolc. 

Phoen.  I,  75.  76. 

2sXavaia,  x^puceoxuxXov  (piyyoQ, 

6c,  ärpsixala  xs'v-cpa  xai  Gwcppovä 

TcwXotc  [i,£Ta9epov  l^uvet,.     (Zuletzt  Bakchien). 

ib.  IV,  15. 

'Iw   TSXÖ(^, 

£p7][j,ov  TüaxpMOv  &\iKec,  56[j.ov.  —  iSicht  beweiskräftig  ist  nach 
Nr.  9: 

Or.  I,  Str.  a  2. 

Tfösxe,    lKr\    ^]J09£!;T£,    [J.7]   '  CITO    XTUTCCi;. 

H.  aTcoTcpb  ßax'  sxew',  aTioTcpo  [xot,  xo{Ta<;. 

Ueber  die  Logaöden  könnte  noch  weilläuftig  gesprochen 
werden,  da  man  ebenfalls,  wenn  dieselben  in  ziemlich  gleichför- 
migen Tetrapodien,  als  sogenannte  Glykoneen  ablaufen,  an  pausen- 
lose Verse  gedacht  und  dieses  möglichst  durchzuführen ,  häufig  den 
gut  überlieferten  Text  geändert  hat;  doch  sind  in  den  Texten  der 
Kunstformen  mit  leichter  Mühe  so  zahlreiche  Beweise  gegen  diese 
Ansicht  zu  finden,  dass  eine  Besprechung  füglich  unterbleiben  kann. 

14.  Ueber  die  Eigenthümlichkeit  der  Anapästen  als  Taktart, 
und  wie  dieselbe  aus  den  metrischen  Erscheinungen  zu  erschliessen 
sei,  ist  Eurh.  §  17,  4  und  Comp.  §  5,  5  gesprochen  worden; 
ferner  ist  Leitf.  §  31,  womit  Mon.  §  5,  i  und  §  13  zu  ver- 
gleichen ist,  gezeigt,  in  welcher  Weise  sich  dieses  Taktmass  für  echte 
Marschweisen  eignete,  und  wie  durchgängig  Tetrapodien  anzunehmen 
seien  auch  da,  wo  erst  durch  „emmetrische"  Pausen  die  kleineren 
Sätze  bis  zu  dieser  Ausdehnung  zu  ergänzen  seien. 

Zwischen  den  Tetrapodien  der  gewöhnlichen  Form,  die  man 
als  Einzelverse  schreibt,  herrscht  ganz  deutlich  keine  Verspause, 
und  ich  habe  desshalb  eine  Notirung  wie 

v_-'    v^  ;  w    <^  I «^-z    y-^  1  —  '^-z    v^  I 
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eingeführt.  Gelien  wir  von  den  anapästischen  Systemen  der  Tra- 
gödie zunächst  aus ,  da  dieselben  in  hinreichender  Anzahl  vorhanden 
sind,  um  genügende  Beispiele  zu  liefern. 

Die  anapästischen  Gesänge  sind  im  Verhältniss  zu  den  cho- 
rischen und  den  echt  kommatischen  Compositionen  höchst  ein- 
förmige Weisen,  die  eben  so  gut  dem  Recitativ,  als  dem  echten 
Gesänge  zugezählt  werden  können,  wesshalb  auch  die  Theoretiker, 
denen  es  ura  haarscharfe  Sonderungen  mit  Worten  zu  thun  ist, 
zu  schwanken  pflegen,  welchen  Platz  sie  ihnen  zuweisen.  Ge- 
wöhnlich bestehen  die  Systeme,  die  einigermassen  den  Strophen 
und  den  kommatischen  Absätzen,  in  welche  letzleren  sie  auch  über- 
gehen können  (vgl.  z.  B.  Ion  VII),  aus  einer  Anzahl  gewöhnlicher 
Tetrapodien,  unter  denen  nicht  selten  eine  scheinbare  Dipodie  auf- 
tritt, um  den  Sängep  Athem  schöpfen  zu  lassen,  die  endlich  durch 
eine  katalektische  Tetrapodie,  den  sogenannten  Parömiakus, 
dessen  Auffassung  als  fallende  Tetrapodie  aber  keine  allzu  grossen 
Schwierigkeiten  entgegenstehen,  abgeschlossen  werden,  etwa  so: 

Ag.  88  sq. 

7cav-oy  5s  ^sov  twv  dcruvopiov, 
UTCOCTOV,  x,^ovtov, 
T«v  t'   o'jpavLov  Tov  t'   ayopatov 
ßo{jLOt  Supoict  oXsyovTac. 


-  II 1  _  ^  w  I I  ^^  ni 

Die  Stelle  der  Dipodie,  wie  die  Anzahl  der  Verse  eines 
Systemes  ist  eine  willkürliche.  Am  Schlüsse  des  Systemes  ist  die 
Verspause  indicirt,  wie  an  dem  des  ganzen  Gedichtes,  wie  wir 
beispielsweise  aus  zwei  Parömiakern  derselben  Parodos  des  Aga- 
memnon entnehmen: 

Ag.  54.     TTovov  opTaX''x_«v  oXs'aavxii;" 

"YTcaxo^  5'  dt'ov  4]  Tic,  'AttoXaov  .  .  . 

103.       \\)K'qC,    9p£Vt   ^U[J.0ß6p0LÖ. 

In  den  freieren  Systemen,  wie  denjenigen  des  oben  ange- 
führten Gedichtes,    Med.  Vll,    welches    man   wie  die    anderen    im 
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dritten  Bande  der  Kunstformen  behandelten  vergleichen  möge, 
schliessen  die  Systeme,  hier  zuweilen  bereits  als  Kommata  zu  be- 
zeichnen, nicht  nothwendig  mit  dem  Parömiakus,  und  dieser  letztere 
kommt  auch  innerhalb  derselben  vor.  .  Dass  er  ebenso  in  den 
„reinen"  Systemen  auftreten  kann,  wird  uns  schon  ein  einziges 
Beispiel,  das  bald  aus  dem  Agnmemnon  anzuführende,  zeigen,  wo, 
wie  in  manchen  Gesängen  des  Euripides,  die  Yerhällnisse  unzwei- 
deutig vorliegen. 

Die  gemeinen,  nicht  kataleklischen  Tetrapodien 
innerhalb  der  Systeme  entbehren  der  Verspause;  sie 
unterscheiden  sich  nur  dadurch  von  den  keinen  Einzel- 
vers bildenden  Sätzen  der  chorischen,  echt  lyrischen 
und  recitativen  oder  declamatorischen  Poesie,  dass  sie 
durchaus  keinen  Wortbruch  am  Schlüsse  zulassen.  Die 
musikalischen  Gründe  für  den  Mangel  der  Pause  sind  bereits  im 
Leitfaden  erörtert  worden.  » 

R.  Westphal  hat  (Metrik  nach  den  Strophengattungen,  S.  99  sq.) 
eine  Anzahl  von  Beispielen  zusammengestellt,  wo  auch  bei  den 
anapäslischen  Tetrapodien  die  Yerspausen  indicirt  sein  sollen,  Alle 
diese  Belege  non  faciunt  in  rem,  und  bestehen  nicht  vor  der  die 
Verhältnisse  schärfer  ins  Auge  fassenden  Kritik.  Zunächst  habe 
ich  oben  bereits,  bei  Besprechung  der  Joniker  und  Dochmien  an- 
gedeutet (vgl.  Nr.  11),  dass  nur  der  Hiatus  vor  biterjectionen  ent- 
schuldigt werde;  dagegen  wäre  eine  Quantitirung  wie  cu  5s,  o 
7i:aTsp  in  der  Poesie  der  Griechen  durchaus  nicht  zulässig  —  und 
solche  Belege  kommen  denn  auch  nicht  bei  den  Anapästen  vor, 
sondern  die  Interjectionen  zu  Anfang  einer  Telrapodie  wirken  nicht 
mehr  auf  den  Schluss  einer  vorhergegangenen  Telrapodie  ein,  als 
sie  es  mitten  im  Verse  thun  würden.  Nur  wo  ihre  Einwirkung 
auf  den  Hiatus  eine  besonders  häufige  ist,  kann  man  einer  Pause 
möglicherweise  eine  Mitwirkung  zuschreiben,  und  daher  citirte  ich 
auch  eine  Anzahl  von  Stellen  der  Art  bei  den  Dochmien.  Ferner 
haben  wir  schon  §  6,  8 — 9  kennen  gelernt,  dass  der  Hiatus  vor 
einsilbigen,  nicht  verkürzbaren  Wörtern  unter  allen  Umständen  zu 
entschuldigen  sei,  und  dazu  gehören  Wörter  wie  aXX'  und  tv'  in 
den  zu  citirenden  Beispielen.  Endlich  sahen  wir  sogar  in  §  G, 
dass  als  sehr  seltene  Ausnahme  der  Hiatus  auch  bei  anderen 
Wörtern  vor  einer  Intcrpunction  oder  Cäsur  gestattet  sei  (im  ganzen 
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Piridar  von  jeder  Art  nur  ein  Beispiel,  Ol.  1,  lOO  und  3,  30). 
Folglich  würde  die  einzige  Stelle,  wo  der  Hiatus  unter  diesen  Um- 
ständen vielleicht  bei  Anapästen  auftritt,  nichts  sagen,  und  es  ist 
etwas  ganz  anderes,  wenn  derselbe  bei  Dochmien  und  Jonikern 
unter  diesen  Umständen  ganz  geläufig  ist  (bei  den  letzteren  hat 
man  ja  ihren  seltenen  Gebrauch  zu  berücksichtigen).  Man  hat 
folglich  volles  Recht,  zu  behaupten,  dass  der  Hiatus  zwischen 
gewöhnlichen  anapästischen  Telrapodien  durchaus  nicht 
anders  auftritt,  als  auch  sonst  mitten  im  Verse,  dass  er 
dagegen  bei  Jonikern  und  Dochmien  eine  nicht  seltne 
Erscheinung  ist.  Somit  verlieren  die  folgenden  Stellen  alle 
Beweiskraft: 

Oed.  C.  170 173. 

Ol.  ^u-yaTsp,  zoi  zic,  9pov-föo^  sa^t^; 

AN.  M  TücxTsp,  acxol^  l'ca  x.?'')  (J-sXsTav 

OL  TcpoG'ä'qs  vuv  [xou.     AN.  ^a^o  xod  StJ. 
Ol.  «  '^dvoi,  [j.Yj  Svjt'  aSt.XTfj'^«. 

ib.  1757  mitten  im  Verse: 

(AN.)  Traxpo?  Tjixsxepou.     OH.  aXX'  o\)  ^sfJL'.Tcv. 

Ale.  78. 

aXX'  o\)hi  9'!Xwv  r.sXac,  ou5etc.    Vgl.  den  P'all  mit  y\  Sept.  827. 

Eur.  El.  1333. 

OP.  TocSe  Xotc^ia  [xot  Trpoacp^syfjLaTa  aou. 
HA.  ü  xacps,  Tzöy.ic,. 

Rhes.  748. 
8oXl6)  TZkri'^r^.     OL  a  a.  a., 
o"a  p.'  65uv7j  xdgii  90VL01)  (auch  im  Verse). 

Ferner  sind  folgende  drei  Stellen  nach  Nr.  0  keine  Anzeichen 
für  Pausen: 

Ocd.  G.  143. 

XO.  ZeO  aXe^r^rop,  xlc,  Tco'ä''  0  Tcpsößür; 
Ol.  ou  Tcavu  iJ.c'pa?  e'j8a(.p.GV''aa(,. 
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Med.  1396. 
MH.  ouTCo  ^pYjvel^"  [JI.SVS  xat  y^jpäc. 
lA.  o  Tö'xva  9LXTa-a.     MH.  luixgi  yi,  öol  5'  ou. 

Anl.  932. 
(KP.)  xXaufxa^  'j-zdghi  ßpaS^j-'^TO?  uTcsp. 
AN.  oi'iJLO!,,  j'avocTou  ToW   syyuTaTO  .  .  . 

Alle  übrigen  Fälle  von  rhythmischen  Verlängerungen  kommen 
auf  die  scheinbaren  Dipodien,  für  die  ich  schon  im  Leitfaden  vom 
musikalischen  Standpunkte  aus  die  zur  Tetrapodie  ergänzende  Pause 
angenommen  habe.  Metrisch  lässt  sich  mit  Bestimmtheit  eine  ganz 
bedeutende  Pause  liinter  dieser  scheinbaren  Dipodie  nachweisen. 
An  ihrem  Schlüsse  findet  Verlängerung  der  Silbe  statt,  ist  der 
Hiatus  unter  allen  Umständen  zulässig  und  oft  eine  starke  Inter- 
punction  vorhanden.  Da  ist  zunächst  eine  von  Weslphal  übersehene 
Stelle,  Hec.  82: 

"Gerat  z>.  vs'cv, 
7]^£i.  Ti  (JieAo^  yospov  yoepatc. 

Dann  die  von  Westphal  angezogenen  Stellen,   wo  man   theils 

allgemein  die  Dipodie  hat  in  unserer  Weise  abgrenzen  müssen,  weil 

wegen  entstehender  Versbrüche   oder  aus  anderen   Gründen   keine 
andere  Einlheilung  möglich  ist,  nämlich: 

Thesm.  1065. 
'Q  Nu^  üspa, 
o?  [jiaxpcv  i,'7r7üsu[j.a  Swaxeic:. 

Sept.  824. 
'O  ixsyaXs  Zsu  xai  "Kokiovy^oi 
5aL[j.ovö^  c"  8-J]  Ka6[j.ou  Trup^ou^ 
tou(j5s  puöa'tTs' 
TTOTspov  y^aiga  xd7coXoXu?o  .  .  . 

Ag.  1521. 
Oux  dveXsujspov  oiiKOci  ^dvaxov 
ruäs  Ysvö'a^a!.. 
ou§s  yap  ouTOC  ftoXcav  'At7]v  .... 

In  zwei  anderen  Fällen  hat  man  zwar   die  Verse  in  den  cur- 
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reuten  Ausgaben  anders  getheüt,  aber  unsere  Absonderung  der 
Dipodie  wird  noch  durch  anderweitige  höchst  gewichtige  Gründe 
unterstützt.  Man  llieilt  nämlich  das  System  Pers.  16 — 20  gewöhn- 
lich so: 

OI'ts  to  2oua6)v  vjS'  'Ä-yßaTavov 

xai  TO  T:aXat.6v  Kiaaiov  zgy.o:: 

XpoX'.TTTOVTS?    sßäv,    OÜ    fJLSV    $9'     (.'tTTTOV, 

oC  6'  sTct,  vawv,  Tcs^ot  ts  ßaSvjv 
xoXs[j.ou  (jTicpoc'TcapsxovTSi;. 

Iliemit  vergleiche  man  folgende  Eintheilung,  welche  die  Wissen- 
schaft fordert: 

OI'ts  to  ^oucov  irj5'  'Ayßaravuv 
xat  TO  7caXa(.ov  Ktaciov  epxo^ 
xpoX'.TCovTs;;  sßäv, 
oE  [j,sv  09'   LTCTCov,  Ol  6'   £7Ti  vawv, 

TTS^OL    TS    ßa§YJV 

TccXs^ou  CTI90;;  Tza.gijo'^'zsQ. 

Der  Parallelismus  in  den  Versen  ist  auf  diese  Art  wirklich 
schön  und  effectvoll.  Vers  1  ||  2,  beide  zählen  die  verlassenen 
Heimatsorte  auf;  V.  3  ||  5,  der  Aufbruch  (sßav  —  ßa5ir]v);  da- 
zwischen V.  4  mit  seinen  beiden  Gliedern  die  fortführenden  Rosse 
und  Schiffe  aufzählend,  dann  V.  6  zusammenfassend. 

Die  Partie  Ag.  783  —  809  zeigt  die  schönste  strophische  An- 
ordnung, wenn  man  den  Aberglauben,  der  ohnehin  durch  Euri- 
pides  so  energisch  zurückgewiesen  wird,  fahren  lässl,  dass  man 
die  Systeme  gerade  mit  einem  Parömiakus  absclilie.ssen  müsse. 
Und  dieser  Abtheilungsart  widerspricht  hier  zu  gleicher  Zeit: 
1)  der  Hiatus;  2j  die  Inlerpunction;  3)  der  Parellelism  im  Sinne 
der  einzelnen  Ablheikingcn.  Ich  will  dieses  Alles  evident  machen, 
indem  ich  die  richtige  Abtlieihuig  niederschreibe. 

a'.  "Xye  Sv],  ßacusu,  Tpoc'a?  TTToXi^op^', 

'ATpe'oc  ys'vs'iJXov,  tcw^  es  Tcpocefeo ; 
7C(5?   GS,   Csßl^ü,   (JL'Tj'ä''    uTTspapa?, 

TcoXXoi  5s  ßpoTwv  TO  boy.eh  stvar. 
TTpoTiouac ,  h(.y.'qv  TcapaßavTS^. 


380  §  16.     Die  Verspausen  vom  metrischen  Standpunkte. 

ß  •  Tö  SucTrpayouvTi  8'  sraaT£va)(_e!.v 

TiäQ  TIC  ifToijjLO^,  S^Yfxa  5s  autctt]? 
c'jSsv  £9'  r^Tüap  %poa(X<piy.')dx(xi ' 
xat  auyxatpouav  o[j,oio7cpeTC£!;? 
dysXacTa  xpcatoTua  ßta^ofjisvoL 

Y  .  "Oat!,?  5'  ayaj-c?  xpoßa-OYvwjxov 

oux  sa-(.  Xa^eiv  6'[X{xaTa  90x6?, 
Tra  Soxouv:'  £{J9povo^  ex  äiavotai; 
uSapet  Gatvei  9',A6irrjTi. 

S  .  2u  5£  [J.OL  TOT£  [X£v  gtö'aXov  ctpaxtav 

GXevy]^  £V£>c'    — -  Ol)  yo^P  £7^!.>C£UG0  — 
xapx'  a7ro[i.ouco(;  Tja^a  Y£ypa[j,{JL£V0(;, 
ou5'  £1)  7rpa:r^6ov  ol'axa  v£|j.ov, 
j"paöO;;  axouCLOv 
dv5pact  '^VTJaxouc!.  xo{jn'?ov. 

a'.  Nüv  S'  oijx  aTc'  axpai;  9p£v6(;  ou8'   d9tXo(; 

£U9pwv  Tt?  ■KÖ'^oQ  eu  T£X£Caa!.V. 
y')6aeL  hl  xpo'^9  6!.a7C£i)^6[j.£vo^ 
Tov  T£  5txato?  y.ixi  tov  axaipo? 
TcoXiv  oixoupouvTa  TCoXtTOV. 

Ganz  offenbar  ist  die  „anlisystematische"  Responsion: 


Genau  so  entsprechen  sicii  auch  die  Systeme  dem  Inhalte  nach: 

In  Syst.  OL  wie  in  Syst.  8  documentirt  der  Chor  seine  auf- 
richtige Anhänglichkeit  an  den  König  und  zeigt,  dass  er  nicht  den 
Schmeichlern  zuzurechnen  sei.  —  In  Syst.  ß  wie  in  Syst.  £  werden 
die  unzuverlässigen  Freunde,  die  Schmeichler  und  Heuchler  ent- 
gegengestellt. —  In  Syst.  y  beruft  sich  der  Chor  auf  das  ürtheil 
des  klugen  Mannes. 
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Indem  ich  eine  Stelle  in  den  Thesmophoriazusen  übergehe, 
wegen  ihrer  ungenügenden  Ueberlieferung,  habe  icli  nur  noch  zwei 
Stellen  anzuführen,  in  welchen  der  Abgrenzung  einer  Dipodie  we- 
nigstens nichts  im  Wege  stellt. 

Oed.  C.  188. 
ajs,  v'jv  au  fj.£,  Tzcd, 
w'   av  suGeßia«;  eTctßatvovrsc  — 

obgleich  hier  auch  das  Wort   tV    (vgl.   §    6,   9)    den  Hiatus    ent- 
schuldigen würde.  —  ferner  Eum.  314: 

Tov  jjLsv  xa^ocgac, 

idgccQ  Tüpovs'jjLOVx'   ou'ZiQ  a9'  rip-üv 

[X-^VLC;  scpspTTöt., 

aGt.v7](;  5'  aiwva  St-otpst. 

Somit  ist  denn  gezeigt,  dass  die  anapästische  Dipodie  (wie 
man  immerhin  benennen  mag,  das  sprachlich  ausgedrückte  allein 
ins  Auge  fassend),  an  verschiedenen  Stellen  ganz  unzweideutig  eine 
Pause  an  ihrem'  Ende  aufweist,  während  keine  einzige  Stelle  da- 
gegen zeugt  und  zugleich  die  sprachlich  vollen  Tetrapodien,  ausser 
am  Schlüsse  der  Systeme,  nirgend  eine  Schlusspause  erkennen 
lassen.  Man  wird  daher  künftig  wohl  aufmerken  müssen,  an 
welcher  Stelle  der  Systeme  man  eine  Dipodie  constituirl  und  man 
wird  erkennen,  dass  dies  vorzugsweise  solche  sind,  die  eine  mög- 
lichst starke  Interpunction  zeigen.  Auf  diese  Weise  werden  auch 
die  Anapästen  für  diejenigen,  die  für  die  Leetüre  des  Dichters  ein 
Gefühl  für  poetische  Form  mitbringen,  lesbarer  werden. 

Schon    der    Parömiakus,     ^^:_^^]^^^[ 1^    in 

seiner  Stammform,   hat  das  Bedürfniss   einer  Pause  am   Schlüsse 
im  Werthe  einer  langen  Silbe;  das  zeigt  schon  unter  den  6  Versen, 
die  uns  von  Tyrtaios  überliefert  sind,  ein  einzelner: 
Xaia  (JLEv  I'tuv  TupoßaXsG'ä's, 
So'pu  8'   euToXp.«?  TTocXXovrec  .... 

Die  unter  Nr.  10  und  12  erwähnte  Katalexis  der  Joniker  na- 
mentlich darf  auf  keinen  Fall  mit  derjenigen  der  Parömiaki  ver- 
wechselt werden.  In  jenen  Fällen  würde,  wenn  eine  lange  Silbe 
den  Vers  schlösse  und  der  folgende  nicht  mit  einem  Vocal  begönne, 
alles  in  Ordnung   sein:  die  dort  angezeigte  ungewöhnliche  Dehnunsf 
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gehl  also  über  das  Bedürfniss  des  rhythmischen  Salzes  hinüber, 
ergänzl  keineswegs  nur  den  Schlusslakt,  sondern  zeigl  eine  will- 
kürliche Pause  an.  Denn  in  den  unter  Nr.  10  angeführten  Versen 
mit  dein  Ausgange  lj  a  II  ist  kein  Beispiel,  bei  dem  aus  h-gend 
einem  Grunde  ein  längerer  Satz,  als  der  sprachlich  indicirte  ver- 
langt würde ;  sprachlich  ist  aber  auch  i_j  bei  Jonikern  häufig  mitten 
im  Verse  indicirt,  wo  doch  keine  rhythmische  Dehnung  kurzer 
Silben  u.  s.  w.  zulässig  ist.    Nimmt  man  aber  den  Parömiakus  nach 

Mon.  §  5,  1  als  ^  ^  i  _  w  ^^  i  _  v>  ^  I I  an ,  so  werden  Theile 

eines  neuen  Taktes  erfordert;  und  hier  ist  es  entscheidend,  dass 
schon  die  Dipodie  ^  ^  l  _  ^  ^  \  _  die  Pause  erfordert,  in  der 
doch  nicht  das  ist,  was  die  Metriker  gewöhnlich  Katalexis  nennen; 
würde  man  also  nur  ihre  Schlusssilbe  zu  dem  Werlh  einer  vollen 
Länge  ergänzt  annehmen,  so  sliesse  sie  unmittelbar  mit  dem  fol- 
genden Auftakte  zusammen;  ein  solches  Verhältniss  darf  aber  nie 
angenommen  werden,  da  man  sonst  auch  innerhalb  der  Verse  am 
Schlüsse  des  Satzes  zur  Annahme  von  Pausen  berechtigt  wäre. 
Jetzt  ist  auch  aus  einem  weiteren  Grunde  ersichtlich,  dass  der 
Parömiakus  nicht  als  ^  ^  •  _  v>  ^  i  _  -^  ^  I  i_j  I  _  nolirt  werden 
darf,  wo  gerade  derselbe  Fehler  wieder  stattfände.  Und  ausserdem 
ist  bei  Jonikern  die  Pause  auch  ohne  Katalexis  indicirt  und  es 
liegt  kein  Grund  vor,  Dipodien  zu  Tripodien  erweitern  zu  wollen, 
während  alles  darauf  hindeutet,  dass  Tripodien  sogar  fehlen.     " 

Eine  grosse  Reihe  von  Belegen  könnten  wir  aus  den  ana- 
päslischen  Telramelern  des  Aristophanos  entnehmen,  welche 
die  Stammform 

•^w;-Lwv^l^^wlJ_wv^i_i->w^llJ_wwl_i.wwl_L_ii  oder 

haben.  Dass  beide  Schreibarien  völlig  gleiches  bedeuten,  habe  ich 
früher  bei  Besprechung  der  choreischen  Dipodien  gezeigt;  ich  bleibe, 
der  Gleichförmigkeit  wegen,  bei  der  ersleren.  Uns  genügen  vier 
unmittelbar  hinter  einander  vorkommende  Belege,  die  der  Leser, 
dem  es  darum  zu  thun  isl,  um  eine  beliebige  Anzahl  sich  ver- 
mehren möge.     Acharn.  643  sq.: 

TotyccpTOt.  vijv  ex  rov  TToXewv  xbv  96pov  {i{xlv  aTtayovxi? 
T^^oucLv,  tSelv  s'TCt'ä'u,aouvTe?  tov  7ro!.Y]T7]v  Tov  aptCTöv, 
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cavic,  7rap£X'.v5uv£uc'  sS^etv  sv  'A^TjvaiO!.!;  xa.  Si'xaiä. 

OUTO    6'     aUTOlJ    TUSpi    TT]?    ToXlLTlQ   tJSiT)    TCo'ppO    XTiSO^    vjxSl, 

OTTS  xat  ßaciXeij^,  Aax£5ai[j.oviov  tyjv  Tcpsaßsi-'av  ßaaavc^ov. . . . 

Ich  wei.ss  sehr  wohl,  dass  man  mit  blossen  Phrasen  die  offen- 
barsten Erscheinungen  verdecken  kann:  für  jeden  Urtheilsfähigen 
wird  aber  jetzt  das  folgende  feststehen  müssen. 

I.  Die  vollständigen  anapästischen  Tetrapodien 
zeigen  innerhalb  der  Systeme  keine  Spur  von  Vers- 
pausen; 

II.  Jeder  anapästische  Satz  dagegen,  der  im  sprach- 
lichen Ausdruck  nicht  die  Ausdehnung  einer  Telrapodie 
hat,  hat  eine  Verspause,  die  hie  und  da  direct  nach- 
weisbar ist  und  der  nirgends  irgend  ein  Hinderniss  ent- 
gegensteht. 

III.  Hieraus  ist  auch  vom  rein  metrischen  Stand- 
punkte aus  evident,  dass  die  Anapästen  musikalisch  nur 
aus  Telrapodien  bestehen. 

Die  einfachste  Logik  zwingt  hierzu,  da  bei  der  Tetrapodie  die 
bestimmtesten  Beweise  gegen  irgend  eine  Verlängerung  durch 
Pausen  vorliegen,  während  umgekehrt  sogleich  wie  ein  Satz  eine 
kleinere  Ausdehnung  zu  haben  scheint,  directe  Beweise  für  die 
Verlängerung  durch  Pausen  vorhanden  sind.  Eine  andere  Schluss- 
folgerung ist  gar  nicht  möglich.  Stehe  ich  an  den  Ruinen  eines 
eingestürzten  Hauses  und  finde,  dass  alle  Ziegeln  von  der  Länge 
eines  Fusses  sich  unversehrt  erweisen,  während  jeder  beliebige 
kürzere  Ziegel  die  Bruchstelle,  also  das  Fehlende  zeigt:  wie  soll 
ich  da  anders  schliessen,  als  dass  alle  Ziegeln  einen  Fuss  lang 
waren? 

Und  wenn  nun  der  Marschtypus,  dem  die  Anapästen  theils 
direct  angehören,  theils  entstammen,  ebenfalls  die  Telrapodien  for- 
dern und  umgekehrt  im  chorischen  Typus  die  Verspause  an  keine 
Sätze  bestimmter  Ausdehnung  gebunden  ist:  dann  wird  man  einer 
einfachen,  unbegründeten  Abicugnung,  wie  W.  Christ  sie  versucht 
hat,  doch  sicher  keinen  Werlh  beilegen  können.  Die  Wissenschaft 
verlangt  eben  etwas  anderes,  als  blosse  Terminologien;  sie  verlangt 
Beweise. 
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15.  Bedürfte  der  Lehrsatz  noch  irgend  eines  Beweises,  dass 
die  Verspausen  nicht  wesentlicii  von  dem  Taktmasse, 
sondern  vielmehr  von  dem  musikalischen  Typus  ab- 
hängen, so  würde  der  vollste  Beweis  durch  die  Dactylen  ge- 
geben sein. 

Im  recitativen  Typus  nämlich,  und  zwar  im  heroischen 
Hexameter  zeigt  der  Ausgang  der  Verse  die  Pause  auf  die  unzwei- 
deutigste Weise,  ja  es  ist  nicht  einmal  eine  Eli.sion  am  Schlüsse 
derselben  zulässig.  Eben  dieselbe  Erscheinung  zeigt  im  echt  ly- 
rischen Typus  das  elegische  Distichon;  und  dass  es  in  den 
chorischen  Gedichten  dactylischen  Masses  nicht  anders  steht, 
das  wird  man  sich  leicht  zu  voller  Ueberzeugung  bringen  können 
schon  durch  eine  flüchtige  Ansicht  der  von  Aeschylus  überkommenen 
Gedichte.  Selbst  der  Auftakt  tritt  hier  auf,  wo  der  vorhergehende 
Vers  mit  vollem  Takte  schliesst.  Und  doch  zeigen  die,  der  syste- 
matischen Lyrik  angehörigen  concitirten  Dactylen  (Comp. 
§  5,  5),  die  sich  nur  durch  ein  rascheres  Tempo  auszeichnen, 
völlig  die  umgekehrte  Erscheinung. 

Die  concitirten  Dactylen  bilden  nämlich ,  wie  anderswo  erwähnt 
ist,  fast  ausschliesslich  Tetrapodien,  und  dann  meist  lange  einför- 
mige Folgen,  die  selten  durch  Hexameter  unterbrochen  werden 
(z.  B.  Nub.  I).  Dabei  zeigen  alle  voll  auslautenden  Tetrapodien  den 
Mangel  der  Verspause,  indem  der  Werlh  der  Schlusssilbe  von  dem 
Anlaute  des  folgenden  Verses  abhängt,  und  also  die  Länge  nur 
dann  die  Geltung  einer  Kürze  haben  kann,  wenn  der  folgende  Vers 
mit  einem  Vocale  beginnt,  z.  B. 

Soph.  El.  I,  Gstr.  a,  8.  10. 

aXX'   s'[j.£  y'  a  arovosGa'   apapev  9psva<:, 
OL  "'Ituv,  a[sv  "l~i)v  oXocpTjpsTai, 
opvt^  airu^ofxsva,  ^ihc  aj'^s.'koc. 

ib.  Str.  ß,  13.  14. 
OLTOv  £)(_ouaa  xaxwv  6  6s  Aa'^s~a(.' 
(ov  t'   ETca'ä''   wv  -'   s^av).  rt  ycng  oux  sijlo'- 
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ib.  Gslr.  ß,  12.  13.  14. 
"^^^T!,!;  aveu  toxs'ov  xaT:aT:axo[ji.at, 

a^  9'!Xo?;  outk;  avYjp  uTrept'cTaTat, 

aXX'  axspst  xiq  sTrotxof  ava^ia 

olxovo{xw  ^aXa[j.0U(;  Trairpo'?,  oSs  [Jisv  .... 

Am  Schlüsse  eines  Systemes  ist  natürlich  auch  eine  Silbe  be- 
liebigen metrischen  Werlhes  zulässig.  Sobald  aber  eine  Tetrapodie 
nicht  voll  auslautet,  kann,  gerade  wie  bei  den  Anapästen,  die  kurze 
Silbe  auch  als  rhythmische  Länge  gebraucht  werden,  z.  B.  Oed. 
C.  I,  q  1.  2. 

' ß  ^s'vo!.  al869pov£C,                        _  ^  v^Ii_jIl_  >^I_ä1I 
aXX'  iizd  yspacv  rarspä                   l_^I_^^v^1_v^wI_7\I1 
Tov5'  iiKov  oux  ave'rXa-'  epyov  ..    ^  ^  ^  \_  ^  ^  \ l_7^il 

Diese  concitirlen  Dactylen  treten  nur  in  Monodien  und  Wechsel- 
gesängen auf,  die  ja  einen  so  unverkennbaren  Uebergang  zu  den 
IjTischen  Systemen  bilden,  über  den  ich  wiederholt  gesprochen  habe. 
Denn  ein  Theil  derselben  besteht  fast  aus  reinen  Anapästen,  also 
systeraatisclien  Marschlaklen  ohne  Verspausen;  in  andern  sind  die 
Anapästen  unmittelbar  verllochten,  die  hier  keine  gegen  die  Absätze 
scharf  abstechenden  Theile  des  Gedichtes  zu  bilden  brauchen,  wie 
sie  es  gegen  die  chorischen  Strophen  (Anl.  I  etc.]  bilden;  und  so 
sind  denn  auch  die  concilirten  Dactylen,  als  pausenlose  Verse,  ein 
solcher  Uebergang.  Auch  dass  einzelne  Strophenpaare,  wie  Soph. 
El.  I  grösstentheils  aus  diesen  Dactylen  bestehen,  widerstreitet  bei 
Monodien  und  Wechselgesängen  nicht,  da  diese  ja  auch  anapästische 
Theile  der  Strophen  haben  können  (so  schon  in  dem  eben  citirten 
Gesänge  Str.  y).  Diese  Strophen  haben  dann  eben  Partien  aus 
versus  non  nexi  und  solche  aus  versus  nexi,  wie  schon  Hermann 
in  viel  weiterem  Umfange  selbst  für  chorische  Strophen  geltend 
wissen  wollte.  Der  Vortrag  derselben,  ruhigere  und  rascher  hin- 
gleitende Theile  unterscheidend,  hat  natürlich  nicht  die  geringsten 
Schwierigkeiten.  Wenn  aber  Aristophanes  dergleichen  Verse  in 
chorischen  Gesängen  hat  (Nub.  I],  so  wissen  wir,  dass  der  Komiker 
nicht  an  die  strengen  Normen  der  Tragiker  gebunden  war,  und  ich 
habe  bereits  in  der  Conjpositionslehre  Proben  von  der  grossen 
Mannigfaltigkeit  der  aristophanischen   Composition  gegeben  und  er- 

öcliiii  id  t,   lletrik.  9^, 
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wähnt,  dass  das  Wesen  des  echt  chorisdien  Vortrages  nur  aus  den 
Chorliedern  der  Tragiker  und  Pindars ,  die  zusammen  eine  nicht 
unbedeutende  Anzahl  bilden,  erschlossen  werden  könne. 

Eine  ganz  eigenthümliche  Art  der  Theilung  von  Telrapodien 
aus  concitirten  Dactylen,  gleichfalls  versus  nexi,  habe  ich  Mon. 
S.  cccxxxvni  bei  Eur.  Med.  I  kurz  besprochen.  Sie  haben  die 
Stammform : 

^y     \^    1  \^     vy    I  \^     \^    I  vy 
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1.  Im  dritten  Buche  der  Compositionslehre  ist  das  Wichtigste 
über  den  Bau  und  die  Gliederung  der  Verse  vom  rhythmischen 
Standpunkte  aus  besprochen  worden  und  man  findet  dort  auch  die 
gebräuchlichsten  recitaliven  Verse  verzeichnet  und  durch  ein  Komma 
angegeben,  wo  mit  sehr  seltenen  Ausnahmen  die  Sätze  von  einander 
durch  vollen  Wortschluss  getrennt  zu  sein  pflegen,  mit  einem  Punkte 
dagegen,  wo  diese  Trennung  weniger  strenge  beobachtet  ist.  Damit 
ist  besonders  noch  Comp.  §  12  zu  vergleichen,  namentlich  wegen 
der  dort  verzeichneten  abweichenden  Einschnitte  in  Strophe  und 
Gegenstrophe.  Um  aber  vollständig  begreifen  zu  können,  warum 
es  sich  eigentlich  handelt  bei  der  hier  zu  besprechenden  Gliederung 
der  Verse  in  Sätze,  ist  ein  Studium  des  Periodenbaues  nicht  drin- 
gend genug  zu  empfehlen.  Erst  derjenige,  welcher  den  musikalischen 
Werth  der  letzleren  sich  vollkommen  klar  gemacht  hat,  wird  nament- 
lich die  innere  Modulation  der  Verse  verstehen. 

In  unserem  Paragraphen  haben  wir  zunächst  die  Theorie  im 
allgemeinen  nach  Sinn  und  Bedeutung  klar  zu  machen,  dann 
wissenschaftlich  durch  die  concreten  Fälle  zu  belegen.  Eine  beson- 
dere Betrachtung  erfordern  von  den  recitativen  Versen  der  dacly- 
lische  Hexameter  und  der  jambische  Trimeter,  da  über  beide  die 
widersprechendsten  Ansichten  herrschen  und  bei  ihnen  ein  richtiges 
Verständniss  am   leichtesten   vorbereitet  wird.     Die  übrigen  Verse, 
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wie  der  Irocliäisclie  Tetrameier,  haben  eine  so  evidente  Kolograpiiie, 
dass  eine  eingehende  Besprechung  für  eine  allgemeine  Metrik  nicht 
zulässig  wäre,  da  eine  umfassende  statistische  Darstellung  wegen 
der  Beobachtung  einer  Unmasse  von  Aeusserlichkeilen  die  Haupt- 
sache aus  dem  Auge  verlieren  müsste.  Unter  den  chorischen  Versen 
sind  auch  hier  die  Pindarischen  am  meisten  zu  berücksichtigen, 
eben  weil  sie  der  Forschung  die  grössten  Schwierigkeilen  bereiten. 
Die  kommatischen  Verse  zeigen  namentlich  bei  den  Dochmien  einige 
Eigenthümlichkeiten  hinsichtlich  der  Cäsur,  welche  hier  nicht  über- 
gangen werden  dürfen. 

2.  Wenn  ein  Vers  aus  mehr  als  einem  Satze  besieht,  so  ist 
er  ein  musikalisch  in  gewissem  Grade  abgerundetes  Ganze,  das 
mindestens  einen  einleitenden  Vordersalz  und  abschliessenden  Hinter- 
satz, oft  aber  auch  noch  einen  eher  entbehrlichen  Mitlelsalz  ([j.sato- 
Sixov)  enthält.  Ein  solcher  Vers  aber  kann  nichts  desto  weniger 
entweder  allein,  oder  mit  mehreren  anderen  vereinigt,  als  blosse 
„Gruppe"  (Eurh.  §  8,  9)  in  den  Connex  einer  grösseren  Periode 
eintreten.  Wir  wollen  das  V^erhältniss  an  der  ersten  Halbstrophe 
des  Lorelei-Liedes  zu  erkennen  versuchen.  Singt  man  den  ersten 
Vers  für  sich  allein: 

Ich  weiss  nicht,   was  soll   es  bedeuten,  ;  dass  |  ich  so 
traurig  bin, 

dann  hat  man  einen,  durch  einen  Hintersatz  befriedigend  abgeschlos- 
senen Vordersatz,  und  das  Ganze  erscheint  als  eine  musikalische 
Periode,  die  auch  im  Grundtone  der  betreffenden  Tonart  scliliessen 
wird.     Aber  es  folgt  ein  anderer  Vers  mit  derselben  Notenreihe: 

Ein  Märchen  aus  alten  Zeiten,  i   das     |     will  mir  nicht 
aus  dem  Sinn. 

Die  Verbindung  zu  einer  einheitlichen  Periode  erfolgt  hier  ganz 
einfach  auf  die  Art,  dass  man  den  erslen  Vers  nicht  mehr  im 
Grundtone,  sondern  in  der  Terz  scliliessen  lässt,  so  dass  erst  dio 
volle  Befriedigung  atu  Schlüsse  des  zweiten  A'erses  erfolgt.  Der 
ganze  musikalische  Unterschied  der  Gruppen  besteht  also  darin,  dass 
die  in  £s-Dur  gesetzte  Tonreilie,    die  i>  15,  8   aufgeführt  ist,  das 


erste  Mal  mit  ^'. das  zweite  Mal  mit  i schliesst. 

Eine  etwas  grössere  Mannigfaltigkeit  finden  wir  in  der  ersten  Periode 
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der  §  15,  7  angeführten  Melodie,  und  weiter  haben  auch  wir  Coin- 
positionen  genug,  in  denen  die  schliessende  Gruppe  eine  Tonreihe 
hat,  die  selir  bedeutend  von  derjenigen  der  einleitenden  Gruppe 
abweicht.  Auch  rhythmisch  kann  der  Charakter  ein  sehr  verschie- 
dener sein,  wobei  aber  eine  schöne  und  eilectvolle  Geselzlichkeil 
in  den  vorhergehenden  Bänden   der  Kunstformen  nachgewiesen  ist. 

Achtet  man  nun  auf  den  Verlauf  der  Tonreihen,  so  wird  man 
finden,  dass  beispielsweise  in  unserem  Gedichte  dieselben  mit  den 
reimenden  Ausgängen  zusammenfallen.  Man  wird  die  deutlichste 
Vorstellung  hiervon  erhalten,  wenn  man  die  Melodie,  ohne  an  die 
Worte  zu  denken,  etwa  auf  dem  Klaviere  anschlägt.  Ein  bestimmter 
Tonlauf  ist  mit  „bedeuten"  abgeschlossen.  Man  mache  jetzt  eine 
Pause;  dann  schlage  man  weiter  an,  und  die  nächste  Reihe,  mit 
„dass"  beginnend,  wird  mit  „bin"  abschliessen.  Jetzt  hat  man  den 
vollen  Begriff  der  Cäsur.  Wir  werden  sie  vom  musikalischen 
Standpunkte  aus  so  definiren: 

Eine  Cäsur  (Einschnitt  im  engeren  Sinne,  to[ji,7])  ent- 
sieht, wenn  ein  neuer  musikalischer  Satz  bereits  mit 
der  Arsis  des  letzten  Taktes  des  vorhergehenden  Satzes 
beginnt.  Diese  Arsis  erscheint  dann  musikalisch  als 
Auftakt  des  zweiten  Satzes,  während,  der  blossen  Zeit- 
dauer und  mathematischen  Gliederung  nach,  mit  dieser 
Arsis  erst  der  Schlusstakt  des  ersten  Satzes  abge- 
laufen ist. 

Diese  scheinbare  Discrepanz  wird  in  der  metrischen  Schrift 
deutlich  gemacht  durch  das  Komma,  welches  den  Anfang  der  neuen 
musikalischen  Reihe  bezeichnet  und  die  Taktstriche,  welche  die 
mathematische  Gliederung  der  Zeitgrössen  festhalten.  So  erscheint 
der  erste  Vers  des  Lorelei-Liedes  nach  der  musikalischen  Prägung, 
welche  mit  der  dem  modernen  Tonkünsller  gestatteten  Freiheit  über 
die  sprachlichen  Erfordernisse  zum  Theil  hinwegsieht,  als: 

.>    i  -w    ^    I    w     V-.     V..    I  1_    I  _.    .^     II   _    v^    I  _    w    I  L_ll  • 

In  der  griechischen  Composition  wäre  vorauszusetzen: 

w:-v^^l-v.wlL,l_.^  II  _...!_  v.lL_ll- 

Vergleichen  wir  nun  eine  höchst  einfache  Volksweise,  nach  der 
man  das  Lessing'sche  „Gestern,  Brüder,  könnt  ihr's  glauben.  Gestern 
bei  dem  Saft  der  Trauben"  hin  und  wieder  zu  singen  pflegt: 
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3^g^i^^i33|EjE3|5^ES^l 


Dies  i.st  in  metrischer  Schrift,  in  Verse  nach  griechischer  Weise 
gesondert: 


l_ 


4)  ) 


(üeber  die  PeriodenCorm  ist  zu  vergleichen  Comp.  §  31,  2).  Hier 
fallen  die  raathemalischen  und  die  musikalischen  Schlüsse  der  Sätze 
vollkommen  zusammen,  und  wir  können  uns  so  die  folgende  Regel 
veranschaulichen : 

Diäresis  (StaLpsati;)  oder  Theilung  entsteht,  wenn  ein 
musikalischer  Satz  mit  dem  vollen  Takte  schliesst  und 
der  nächste  Satz  daher  unmittelbar  mit  seinem  ersten 
Takte  beginnt. 

Eine  musikalische  Composiüonslehre,  die  sich  vorwiegend  mit 
den  harmonischen  Verhältnissen  der  Töne  zu  beschäftigen  hat,  würde 
genauer  entwickeln  können,  woraus  die  Zugehörigkeit  des  letzten 
oder  etwa  der  letzten  Töne  im  Schlusslakte  des  ersten  Salzes  ent- 
weder zu  diesem  Satze  oder  zu  dem  folgenden  hervorgehe.  Uns 
genügen  jene  zwei  einfachen  musikalischen  Beispiele,  die  leicht  zu 
einer  ungeheuren  Anzahl  zu  vermehren  sind,  um  den  richtigen  Be- 
griff d(!r  Sache  uns  anzueignen. 

Lehrs  hat  äusserst  bezeichnend  jenes  Eingreifen  der  Sätze  in 
einander  bei  der  Cäsur  mit  den  Gliedern  einer  Kette  verglichen. 
l<]ben  so  kann  man  Sätze,  die  mittelst  der  Diäresis  an  einander 
gefügt  sind,  mit  einer  Perlensclmur,  in  der  die  einzelnen  Perlen 
oder  Kügelchcn  sich  nur  äusserlich  berühren,  vergleichen. 

Endlich  können  wir  noch  unter  dem  Namen  Asynartie 
dtcji-nige  Art  der  Aneinanderreihung  der  Sätze  begreifen, 
bei  der  der  Schlusstakt  der  ersten  Reihe  der  Arsis  cnt- 
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behrl,  so  dass   seine  Tliesis  unmittelbar   mit  der  ersten 
Tliesis  der  folgenden  Reihe  zusammenstösst,  wie  in: 


TCOcvra  9op'ir]Ta,  Travra  xoXfxifjTa  xcihs,  tw  x°PV- 

Ob  die  antike  Bezeichnung'  aziypi  aöwapTvjxot.  vollkommen 
mit  der  unsrigen  der  Bedeutung  nach  congruirt,  ist  uns  gleichgültig; 
man  hat  die  verschiedensten  Ansichten  vertheidigt,  da  die  allen 
Metriker  eben  so  wenig  Klarheit  in  ihrer  Anschauung  als  in  ihrer 
Terminologie  hatten.  Wir  dagegen  müssen  in  ,beider  Beziehung 
möglichste  Klarheit  und  Unzweideutigkeit  erstreben. 

Man  vergesse  nicht,  dass  in  den  vorhergegangenen 
Darstellungen  der  Metrik  bereits  die  drei  Theilungs- 
arten  unterschieden  sind,  so  dass  z.  B.,  wenn  im  vorher- 
gehenden Paragraphen  die  rhythmische  Pause  für  die  Cäsur  ge- 
leugnet ist,  hiemit  noch  nicht  nothwendig  die  Regel  auch  für  die 
Asynartie  gilt,  über  welche  sogleich  Näheres  mitgelheilt  werden  wird. 

Führen  wir  den  obigen  Vergleich  weiter  aus,  so  würden  Verse 
mit  Asynarlien  etwa  einer  Reihe  Häuser  mit  Zwischenräumen  gleichen, 
die  aber  noch  von  dem  Dache  je  eines  Hauses  überdeckt  wären 
und  somit  ihre  Zugehörigkeit  zu  diesem  zeigten,  nicht  etwa  zu  beiden 
Nachbarhäusern. 

3.  hl  allen  drei  Glicderungsarlen  folgt  in  unserer  heutigen 
Poesie  der  sprachliche  Ausdruck  möglichst  dem  rhythmischen  Ver- 
hältnisse. Die  rhythmischen  Sätze  entsprechen  den  grammatischen, 
wenigstens  ziemlich  selbständigen  Gliedern  derselben;  ebenso  fällt 
der  Schluss  einer  rhythmischen  und  einer  grammalischen  Periode 
möglichst  zusammen.  Bei  vorhandener  Cäsur  also  beginnt  der  neue 
grammalische  Salz  nicht  mit  dem  vollen  ersten  Takle  des  neuen 
rhythmischen,  sondern  mit  der  letzten  Arsis  des  voraufgehenden 
Satzes,  welche  den  Auftakt  zum  folgenden  rhythmischen  Satze  bildet. 
Ich  habe  bereits  oben  dieses  Verhältniss  ausgedrückt,  indem  ich 
die  Cäsur  durch  i,  den  vollen  Taklanfang  durch  j  bezeichnete: 

Ich  weiss  nicht,  was  soll  es  bedeuten,  :  dass  |  ich  so 
traurig  bin. 

Bei  der  Synäresis  und  der  Asynartie  fallen  natürlich  beide  Ab- 
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schnitte,  der  rhythmische  wie  der  metrische   (der  letztere  ist  durch 
den  Schluss  der  Takte  gegeben),  zusammen: 

Gestern,  Brüder,   könnt  ihr's  glauben,  |  Gestern  bei  dem  Saft 

der  Trauben.  (Diäresis). 

Morgenroth,  Morgenrolh  |  Leuchtest  mir  zum  frühen  Tod 
(wenn  man  als  einen  Vers  auffasst:  Asynartie). 

Dass  auch  in  der  griechischen  Poesie  das  Bestreben  herrsche, 
die  grammatischen  und  die  rhythmischen  Sätze  möglichst  zusammen- 
fallen zu  lassen  —  wobei  sogar  vorauszusetzen  ist,  dass  die  letz- 
leren sich  aus  den  ersteren  entwickelt  haben  —  ist  Comp.  §  12 
ausfürhrlich  erörtert,  woselbst  auch  gezeigt  ist,  bis  zu  welchem 
Grade  diese  üebereinstimmung  nur  erreicht  ist. 

hl  vielen  Melodien  nun  ist  es  in  der  That  gleichgültig,  ob 
man  die  letzte  iNote  im  Schlusstakt  einer  Reihe  rhythmisch  noch 
ihr  zurechne,  oder  als  Auftakt  zum  folgenden  Satze  ziehe,  so  dass 
in  dem  einen  Falle  Cäsur,  in  dem  anderen  Diäresis  stattfände. 
Selbst  in  der  unter  Nr.  2  notirten  Melodie  des  Lessing'schen  Liedes 
würde,  wenn  man  als  Cäsur  fasste,  die  Melodie  nicht  allzu  sehr 
verändert  klingen,  obgleich  ich  gerade  diese  Melodie  anzog,  weil  in 
ihr  die  Diäresis  unverkennbar  ist.  Will  man  aber  diesen  Versuch 
machen,  so  muss  man  natürlich  den  Text  des  Liedes  zu  vergessen 
suchen,  da  dieser  keine  andere  Auffassung  als  die  einer  vorhan- 
denen Diäresis  zulässt. 

Da  nun  der  Rhythmus  des  gesungenen  wie  des  sorgfällig  dccla- 
mirten  Gedichtes  bei  den  Griechen  derselbe  ist,  so  muss  auch  im 
sprachlichen  Ausdrucke  dasselbe  Schwanken  zwischen  Cäsur  und 
Diäresis  zulässig  sein  und  vorkommen,  wie  es  für  viele  Melodien 
vorauszusetzen  isl.  Ich  habe  hierfür  einen  sehr  lehrreichen  Beleg 
gegeben  Comp.  S.  118 — 119.  Wir  treffen  dieses  Schwanken  bei 
den  allergebräuchlichsten  Versen,  über  deren  Kolographie  nicht  der 
geringste  Zweifel  jemals  gewaltet  hat,  so  beim  dochmischen  Dimeter 
sehr  häufig,  z.  B.  Hipp.  III,  2 — 3  in  Strophe  wie  Gegenstrophe: 

Str.     TupavvoD  Tca'3'ea  p-sAea  jp£0{j.eva^. 
cXotp.av  eyoYs,  «pw  cav,  <ptXa  .  .  . 
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Gslr.     Tiv'   au  vuv  xiyyixv  £/0!J.£v  t^  Xcyou; 
aoaXstaai  xa^afi.[j.a  kvziv  Xoyou; 


Eben  so  häufig  wechseln  Diäresis  und  Cäsur  an  derselben 
Stelle  in  Strophe  und  Gegenslrophc,  woraus  die  geringe  Differenz 
beider  Theilungsarten  in  vielen  Fällen  ganz  unzweifelhaft  hervorgeht. 
So  in  derselben  Strophe,  Hipp.  UI,  12. 

Str.     K.xtTzpihoc,  «  TccXatva  stcd  Kgrfiiix. 
Gslr.     KaxoTux.^'^"'^'^'"^^  yjvaixwv  sy«. 

Selbst  im  Irochäischen  Tetrameter,  der  seinem  ganzen  Baue 
nach  so  unmittelbar  auf  die  Cäsiir  hindrängt,  wie  wir  später  sehen 
werden,  ist  daneben  die  Diäresis  keineswegs  unerhört,  wenn  auch 
immerhin  selten  und  fast  nur  bei  den  Komikern  vorkommend.  Bei 
den  Tragikern  finden  sich: 

Pers.  165.     xaijTa  (xoi,  SitcXyj  (j.£pt.|j.v'  a^gcnaxoc,  iaxiv  sv  9p£atv. 
Phil.  1402.     N.  sl  boKsl,  ci:£t/^o[j.£v.  $.  o  yfivvawv  el^rf/Mc,  etcoiJ. 

Wie  Westphal,  der  nicht  einmal  bis  zum  musikalischen  Be- 
griffe von  Cäsur  und  Diäresis  vorgedrungen  ist  und  beide  Wörter 
auch  äusserlich  unausgesetzt  mit  einander  verwechselt,  bei  dieser 
Gelegenheit  (Metrik  n.  d.  Str.  Seite  149)  von  einer  „Vernachlässigung 
der  Cäsur"  sprechen  kann,  ist  doch  wahrlich  fast  unbegreiflich,  da 
er,  seiner  mangelhaften  Auffassung  nach  wenigstens  von  einer  ab- 
weichenden Cäsur  sprechen  musslo. 

4.  Wo  auch  immer  ein  Vers  in  mehrere  Sätze  zerfällt,  da 
ist  für  die  musikalische  Composition  das  Vorhandensein  einer  der 
drei  Theilungsarten  ganz  unzweifelhaft.  Denn  wie  anders  will  man 
sich  die  Sätze  an  einander  gefügt  denken,  als  entweder  durch  Cäsur, 
oder  durch  Diäresis,  oder  durch  Asynarlie?  Der  neue  musikalische 
Satz  kann  nicht  schon  mit  der  letzten  Thesis  des  vorhergehenden 
beginnen,  etwa 


denn   dann  würde    in    der    That    eine    vollkommen    verschiedene 
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Gliederung  erscheinen,  welche  nur  durch  die  metrische  Bezeichnung 
falsch  ausgedrückt  wäre,  so  dass  vielmehr  zu  schreiben  wäre: 

_   w  I  _   v^  I  _   ^,  II  _   ■-.  i  _   .^  I  _   w  I  _    vv   I  _  A  II 

Wer  auch  nur  einen  scliwachen  Begriff  von  dem  hat,  was 
eine  Melodie  ist,  der  wird  einsehen,  dass  hier  kein  trochäischer 
Telrameler  mehr  vorläge,  sondern  eine  völlig  veränderte  Composition. 
Unmöglich,  völlig  unmöglich  wäre  desshalb  eine  so  verschiedene 
Gliederung  in  Strophe  und  Gegenstrophe,  oder  man  müsste  denn 
sagen,  der  Dichter  habe,  ein  Schema  langer  und  kurzer  Silben  vor 
Augen,  eigensinnig  bei  der  Gegenstrophe  daran  festgehalten,  obgleich 
er  dieser  eine  ganz  veränderte  Melodie  gab.  Hätten  die  griechischen 
Dichter  so  gearbeitet,  so  verlohnte  es  nicht  einmal  die  Mühe,  ihren 
sinnlosen  Constructionen  nachzuforschen;  ausserdem  würde  man 
mit  dieser  Forschung  zu  keinem  Resultate  kommen,  da  ein  regel- 
loses Walten  der  Laune  nie  in  eine  bestimmte  Regel  gefasst,  nie 
von  dem  denkenden  Geiste  auf  einfache  und  consequenle  Gesetze 
zurückgeführt  werden  kann.  Wollten  wir  die  Sache  beim  rechten 
JNamen  nennen,  so  wäre  die  Poesie  der  Griechen  als  eine  Poesie 
des  vollendeten  Wahnsinnes  zu  bezeichnen. 

Genau  dasselbe  Verhältniss  fände  aber  statt,  wenn  in  langen 
Tiraden  oder  selbst  ganzen  Gedichten  aus  demselben  Vei'sschema 
die  Theilung  in  musikalische  oder  rhythmische  Sätze  eine  eben  so 
abweichende  wäie,  wie  wir  eben  versuchsweise  sie  im  Tetrameter 
annahmen.  Da  ist  z.  ß.  das  Metrum  Eupolideum  (Comp.  S.  302), 
dessen  Stammform  (abgesehen  von  einigen  zuweilen  abweichenden 
Taktformen)  das  folgende  ist: 

--.   w  i  _  •>  I  _   .^  1  l_,  II  _    >  I  _    >  I  _   ^  1  _  A  II  • 

Also  zwei  Tetrapodien,  eine  lebhaftere,  einleitende,  nebst  einer  ruhi- 
geren, abschliessenden.  Diese  Gliederung  stimmt  in  der  That  auch 
mit  den  gewöhnlichen  grammatischen  Verhältnissen  in  der  beiref- 
fenden Versart.  So  finden  wir  in  der  Partie  Nub.  518 — 562  die 
legale  Asynarlie  durch  gleichzeitige  Wortschlüsse  beobachtet  in 
31  Versen,  während  allerdings  in  14  Versen  der  Komiker,  dem 
eine  freiere  Beweglichkeit  gestattet  ist,  jene  Wortschlüsse  vernach- 
lässigt hat.  Wird  man  sich  nun  nur  jene  31  Verse  in  Tetrapodien 
zerlegt  denken  und  also  z.  B.  intoniren: 
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520.  cO'xo  vtXTJaaLjxi  -'  s-yw  xai  vo[Jii?ot}i,TjV  cccpc^. 

_  >  I  _  >  I  ^^  w  1 1_,  II  _  w  I  _  >  I  _  w  I  _  A  II ,    =  4  +  4, 

dagegen   aber  die  folgenden    ganz  verschiedenen   Gliederungen    an- 
nehmen? 

519.     täXt]^'^,  VYj  Tov  Aiovuaov  tov  tx'ä^pe'vjjavTa  (j.£,  oder 
xixk'q^ri,  VT]  TOV  Aiovuaov  xov  ex^pe'vjjavxa  [j.£. 

_>I_>I-^wIl^I_,^II_>I_^I_aI1  =  5  +  3 
oder     _>!_>!_,  w  II  i_!_^l_>i_^l_A  II    =3  +  5. 

Nicht  immer  ist  die  Wahl  zwischen  den  beiden  Eintheilungen, 
wenn  man  die  Wortschlüsse  als  allein  entscheidend  ansieht,  z.  B. 
wäre  die  Gliederung  in  Pentapodie  und  folgender  Tripodie  noth- 
wendig  in 

521.  ciQ  u[J.ai;  7jyo'j[j.svo?  eivai.  '^zKT:a(;,  h&^iovc,. 

Dagegen  wären  noch  andere  Gliederungsarten  nothwendig  in 
Versen  wie 

532.     \)\).dc,  5'  s'^e'i'ps'j'aTe  ysvvaLoc  j«a7:a(.5£uaaT£ 

_>i_>l^^lL__l_>,||_>|_wl_All- 

Man  lasse  es  nun  nicht  mit  der  Nolirung  auf  dem  Papiere 
bewenden,  sondern  versuche  einmal  diese  verschiedenen  Gliederungs- 
arten auch  in  der  Recitation  festzuhalten.  Könnte  da  noch  davon 
die  Rede  sein,  dass  jene  Partie  einer  Aristophanischen  Parabase  in 
derselben  Gattung  von  Versen  verlaufe?  Wird  iiicht  vielmehr  ein 
Vers  dem  anderen  so  unähnlich  sein,  wie  Schwarz  und  Weiss,  Tag 
und  Nacht?  Oder  worin  bestände  auch  nur  die  Aehnlichkeit,  da 
von  einer  Gleichheit  ja  gar  nicht  die  Rede  sein  kein?  Etwa  in  der 
Form  der  einander  folgenden  Takte?  Diese  ist  so  verschieden  wie 
möglich.  So  erscheint  der  erste  Takt  bald  als  _  ^  I ,  bald  als 
_  >  I ,  bald  als    ^  ^  .^  \ ,  bald  gar  als  ^  _  I . 

Aber  nun  halte  man  die  Tetrapodien  fest:  der  eine  Vers  wird 
genau  denselben  rhythmischen  Verlauf  zeigen,  wie  der  andere,  die 
abweichenden  Taktformen  werden  sich  kaum  bemerkbar  machen. 
Die  Salze  sind  ohne  Pause  an  einander  gerückt,  denn  .sie  bilden 
einen  einzigen  Vers:  wesshalb  also  sollten  hier  nothwendig,  in 
einer  so  lebhaften  Spraclie,  wie  die  griechische  es  ist,  in  der  selbst 
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bei  vorhandener  Iiiterpunclion  übergezogen  wird  und  Position  enl- 
.slehl,  die  Schlüs.se  der  rhythnnischen  Reihen  durch  Wortschlüs.se 
festgehalten  werden?  Oder  ist  etwa  die  geringste  Schwierigkeit  vor- 
handen, zu  intoniren: 

Tokrßri,  vq  tov  Aio'vtjCov  tov  a^'^ps^'OcvTa  (j.ö, 
^>1_>I-^^Il_.|I_=_^I_>I_^I_aII. 

wo  durch  den  Punkt  die  musikalisch-rhythmische  Asynartic  ausge- 
drückt ist,  die  nicht  mit  einem  Wortschlusse  congruirt? 

Ein  wie  kolossales  Material  wäre  vorzuführen,  wollte  man  bei 
den  verschiedensten  Versarten  zeigen,  wie  die  Wortschlüsse  variiren 
können,  während  der  Rhythmus  immer  derselbe  bleibt!  Doch  wäre 
eine  solche  Registrirung  eine  ganz  nutzlose;  und  wem  es  darum 
zu  thun  ist,  der  wird  bald  finden,  dass  er  fast  die  ganze  über- 
lieferte Poesie  citatweise  aufzuzeichnen  hat.  Uns  genügt  ein  einziges 
weiteres  Beispiel,  um  zu  zeigen,  dass  die  Verhältnisse  in  Strophe 
und  Gegenstrophe  genau  eben  so  liegen,  als  bei  fortlaufenden  Versen 
derselben  Art.  Nach  der  Methode  jener  Silbenmetriker  hätten  wir 
bei  Soph.  Aj.  Ol  in 

Gstr.  Y,  3.     TCapaXa  t'   avrpa  y.fxl  ve'fto?  sTra'xxwv 

v^:v_/    •^  >^l )\^ll^/    <j  '^1  All' 

also  einen  gewöhnlichen  dochmischen  Dimeter.  Dagegen  hätten 
wir  in 

Str.  y,  3.     epeßoc  w?  9a«vvoTaT:ov  o?  s[xo'.,  also  etwa 

w:wv^_,  .^y__wiww_wi_Aii? 

Wäre  hierin  irgend  ein  Sinn'^  Wird  nicht  jeder  trotz  der  ver- 
kehrten Nolirung  gezwungen  sein,  zu  intoniren  nach  der  richtigen 
INotirung,  ^  :  ^  w_v.yl_-  ^11^  v^_wI_aI1?  Denn  wäre  rhyth- 
mischer Sinn  in  jener  Gliederung?  Und  wenn  er  vorhanden  wäre, 
wie  wollte  man  sich  die  IJebereinslimmung  der  Melodie  von  Stropiie 
und  Gegenstrophc  denken?  l]m\  wie  viel  hundert  Beispiele  einer 
solchen  antislrof)liisch(!n  Responsion  würden  sich  wohl  mit  leichter 
Mühe  aufzählen  lassen?  Würde  es  sich  nicht  zeigen,  dass  eigentlich, 
im  musikalischen  und  rliyihmischen  Sinne  gar  keine  Strophen  und 
Gegenstrofihen  exisliren,  dass  vielmelir  die  Dichter  nothwendig  ganz 
verschiedene  Melodien  gebraucht  hätten  und  sich  nur  ein  Vergnügen 
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daraus  machten,  ihre  Leser  förmlich  an  der  Nase  zu  zielien,  indem 
sie  dieselben  oder  entsprechende  Silbenverhältnisse  wiederkehren 
liessen,  um  bei  allen  unbefangenen  Lesern  den  verkeiirlen  Wahn  zu 
erzeugen,  sie  hätten  auch  dieselben .  Rhythmen,  dieselbe  Melodie 
wiederkehren  lassen? 

Wenn  die  forlgeschriltene  Zeit  erst  erkannt  haben  wird,  mit 
wie  lächerlichen  Phanlomen  man  sich  beschäftigt  hat,  während  man 
über  Metrik  zu  schreiben  glaubte,  dann  wird  man  sich  wundern, 
wie  über  so  augenfällige  Sachen  überhaupt  noch  ein  Wort  verloren 
werden  konnte.  Die  Leser  werden  sich  aber  dann  der  folgenden 
Thatsache  zu  erinnern  haben. 

Gottfried  Hermann  sprach  von  16  „Cäsuren"  des  Hexameters, 
verstand  aber  unter  „Cäsur"  nichts  anderes,  als  einen  Wortschluss; 
dabei  hatte  er  freilich  eine  Ahnung  davon,  dass  je  nacii  den  ver- 
schiedenen Abschnitten  eine  verschiedene  rhythmische  Wirkung  ent- 
stände. K.  Lehrs  zeigte  zuerst,  was  eine  Cäsur  sei  und  zeigte, 
dass  der  dactylische  Hexameter,  auch  wenn  an  der  betreffenden 
Stelle  kein  Wort  schliesse,  dennoch  aus  seinen  legalen  zwei  Tripo- 
dien  bestehe;  der  Vortrag  werde  durch  den  Mangel  jenes  Wort- 
schlusses nicht  im  geringsten  alterirt.  Dies  war  schon  aus  dem 
Hexameter  an  und  für  sich  evident;  trotzdem  aber  fuhr  R.  West- 
phal,  der  sich  berufen  gkiubte,  ganz  neue  Bahnen  in  der  Wissen- 
schaft zu  eröffnen,  fort,  von  den  verschiedensten  Cäsuren  zu  sprechen ; 
und  was  das  schlimmste  dabei  war,  es  sprach  so  ein  Mann,  der 
die  Sätze  als  Sätze  erkannte,  bei  dem  jenes  Wort  ein  rhythmischer 
Begriff  war.  Es  sollten  also  zuweilen  wirkliche  Dipodien  im  Hexa- 
meter vorhanden  sein!  iNicht  einmal  das  bemerkte  er,  dass  der- 
gleichen dipodische  Hexameter  im  Flusse  der  epischen  Darstellung 
gar  nicht  lesbar  sind,  man  bezeichne  sie  denn  mit  eigenen  Iclen. 
Denn  wie  soll  der  Leser,  während  er  den  Vers  beginnt,  wissen,  ob 
hier  nicht  etwa  in  Dipodien  zu  gliedern  sei?  Somit  trat  an  Stelle 
des  indifferenten  Hermann'schen  Ausdruckes  Cäsur,  der  sich  nur 
auf  zufällige  Wortschlüsse,  die  meist  gleichgültig  sind,  bezog,  durch 
W'estphal  ein  entschieden  falscher  Begriff,  der  jeden  Leser  verwirren 
und  zu  einer  unschönen  und  verwerflichen,  meist  aber  gar  nicht 
ausführbaren  Praxis  anleiten  musste. 

Der  grosse  Fehler  Westphals  war,  dass  er  nicht  zu  einer  kri- 
tischen Vcrgleichung  der  in  den  übrigen  Versarten  sowie  in  Strophe 
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und  Gegenslrophe  herrschenden  Verhältnisse  zu  gelangen  wussle. 
Hieran  hinderte  ihn  sein  enges  Festhalten  an  den  überlieferten 
Worten  der  Meliiker,  die  nirgends  über  die  auffälligsten  äusseren 
Erscheinungen  hinausgekommen  sind  und  gar  nicht  bemerkt 
haben,  dass  sie  sich  in  einem  Zirkel  sinnloser  Phrasen  bewegten, 
die  mit  den  eigentlichen  Sachen  gar  nichts  zu  thun  haben.  —  Es 
sind  jetzt  zunächst  folgende  Lehrsätze  evident: 

I.  In  den  fortlaufend  gebrauchten  Versen  (Comp.  §  28) 
ist  die  Kolographie  auch  fortgesetzt  dieselbe. 

II.  Strophe  und  Gegenstrophe  zerfallen  stets  genau 
in  dieselben  rhythmischen  Sätze. 

III.  Die  Melodie  wird  in  vielen  Fällen  höchst  un- 
wesentlich modificirt,  wenn  hier  Cäsur,  dort  Diäresis 
herrscht. 

IV.  Das  Bestreben  der  Dichter  geht  dahin,  durch 
Wortschlüsse  an  den  betreffenden  Stellen  den  sprach- 
lichen Ausdruck  mit  der  rhythmischen  Gliederung  mög- 
lichst in  Uebereinstiramung  zu  bringen;  da  aber  zwischen 
den  rhythmischen  Sätzen  desselben  Verses  keine  Pause 
anzunehmen  ist,  so  ist  auch  der  Wortschluss  an  dieser 
Stelle  nicht  nothwendig,  ohne  dass  durch  den  Mangel 
desselben  auch  nur  im  declamatorischen  Vortrage  die 
rhythmischen  Verhältnisse  verdunkelt  oder  verschoben 
würden. 

5.  Bei  vorhandener  Cäsur  wie  bei  der  Asynartie  endet  der 
erste  Salz,  dem  Pdiythmus  nach,  in  gleicher  Weise  katalektisch,  nur 
dass  irn  zweiten  Falle  zugleich  eine  Synkope  (Absorbirnng  der  Arsis) 
auflrilt,  die  am  Schlüsse  des  Verses  aber  gar  nicht  zu  unterscheiden 
wäre.  Dagegen  besieht  die  Synäresis  in  einem  vollen  Ausgang  des 
Vordersatzes.     Wir  können  demgemäss  auch  so  delerminiren: 

\    A.    ohne  Synkope  des  Schlusslaktes 

1.  Katelektischer  Ausgang  r  =  Cäsur. 

des  ersten  Satzes      [    *•    mit  Synkope  desselben 
J  =  Asynartie. 

2.  Voller  Ausgang  des  ersten   Satzes    =  Diäresis. 

Die  Katalexis  kann  als  ein  verhältnissmässig   rasches   und  lebhaftes 
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Abbrechen  des  Salzes  angesehen  \Yerden,  während  der  volle  Aus- 
gang als  ruhiger,  gelassener,  oft  gemülhsvoller,  zu  bezeichnen  ist. 
Man    denke   nur    an    den    ruhigeren    heroischen    _  w  ^  I  _  v^  ^  i 

_•  _•  II  _  ^  w  I  _  w  w  I II  und  den  viel  lebendigeren  elegischen 

Hexameter,  _  ^  ^|_  ^  wIl_j.II_  ^  wl_w  ^I_aI|. 

Ganz  ähnlich  ist  der  Unterschied  zwischen  Sätzen  fallenden 
und  steigenden  Taktmasses,  z.  B.  _wl_wl_wl_v.ll  und 
w:_wI_wI_wI_aII  oder  w;_wl_wl_wl_wll. 

Endlich  haben  die  fallenden  Sätze,  wie  _  w  l  _  w  I  l_  1  _  a  , 
die  nicht  zu  verwechseln  sind  mit  denen  fallenden  Taktmasses  (vgl. 
Comp.  §  2  und  §  18,  5),  ersichtlich  die  Tendenz,  rhythmische 
Reihenfolgen,  seien  es  Yerse,  Gruppen,  Perioden  oder  Strophen, 
mit  einer  gewissen  Gewichtigkeit  abzuschliessen,  wenn  nicht,  in 
seltneren  Fällen,  indem  höhere  Noten  mit  den  Schlusslängen  ver- 
bunden werden,  ihnen  auch  (wie  in  dem  Arndtschen  Husarenliede) 
eine  besonders  spannende  Vorbereitung  zugeschrieben  werden  muss. 
Dies  ist  in  anderen  Abschnitten  der  Kunstformen  bereits  erörtert. 

Denken  wir  nun  an  eine  lange  Reihenfolge  gleichförmiger 
Verse,  die  weder  satzgliedernde  Synkopen  (Comp.  §  16,  vgl.  Metr. 
§  15),  noch  sonst  starke  Contraste  in  ihrem  Innern  haben,  höch- 
stens mit  fallendem  Hintergliede  (wie  _wi_wli_-l_All)  schliessen 
und  daher  wenig  Leben  und  Beweglichkeit  haben.  Hier  wird  die 
Art  der  Verseinschnitle  mehr  Bewegung  bringen  müssen,  und  durch 
sie  wird  dem  einzelnen  Verse  die  starre  Monotonie  zu  nehmen  sein. 
Und  das  ist  bei  den  Griechen  fa.';t  ausnahmlos  geschehen.  Werfen 
wir  nämlich  einen  Blick  auf  die  Comp.  §  28  verzeichneten  Verse, 
so  ergeben  sich  durch  blosse  Constatirung  der  Facta  eine  Anzahl 
Gesetze,  für  die  zugleich  die  innere  Wahrscheinlichkeit  spricht. 
Ich  citire  die  Verse  nur  in  ihrer  Grundform ,  der  Einfachheit  Avegen. 

I.  Hat  der  Vordersatz  bei  fallendem  Taktmass  vollen 
Ausgang,  so  endet  der  Hintersatz  kalalektisch  oder 
fallend  im  Rhythmus. 

Tetrameter  trochaicus. 

_wl_wl_wl_w,   II    _wI_w1_wI_aI| 
-^^w    I    -w^w    I  -J^    I  _     >,    11    _     V.    I   _    w    I   L_    I   _    A    (I 
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II.  Hat  der  Vordersatz  bei  steigendem  Taktmass 
vollen  Ausgang,  so  kann  auch  der  Hintersatz  mit  vollem 
Ausgang  schliessen. 

spsG),  TüoXi)  cfiCkxcc^'  iTOLiguv,  xig^sai  6'   axo'jov. 

III.  Schiiesst  der  Vordersatz  bei  fallendem  Takt- 
mass 'katalektisch  (mit  Cäsur),  so  kann  der  Nachsatz 
(der  so  im  Anfang  steigendes  Taktmass  hat)  voll  oder 
auch  in  fallendem  Rhythmus  (l_I_aII)  schliessen. 

Hexameter  heroicus. 

M-^vtv  a£!.5e,  ^ea,  nTjXvjtaSso  ^likriOQ. 

'ÄvSpa  fxot  evvsTcs,  Moijöa,  TüoXuTpoTuov,  oq  [j.aXa  iroXXa. 

__^I_wI_..1_->-II_^I_v.Il.I_aII 

GöTi.  jxot,  xaXa  kohq  )(_pucLO!.at.v  av'ä'e'p.ot.ai.v 
E[ji9£p7]v  sTfoiaa.  (xop^av,  KXaij  ayccrAxa. 

(Ein  fallender  Nachsatz  ist  also  in  beiden  Fällen  zulässig:  ver- 
gleiche die  erste  Regel') 

IV.  Schiiesst  der  Vordersatz  bei  steigendem  Takt- 
masse katalektisch,  so  muss  der  Nachsatz  entweder 
durch  vollen  Ausgang  oder  durch  stärkere  Katalexis 
(durch  eine  solche  mit  Absorbirung  der  zweiten  Thesis) 
sich  unterscheiden. 

Teirameler  anapaesticus. 

■^^  :_.^  v^l_v^  wl_w  wl_,  v_.  ^Il_^  wl_w  wl I  l  l\\ 

ayer',  6)  ^Tüaprai;  evoxXo!,  xoüpct,,  Troxt  xav 'Apso^  xivaatv. 

(Die  Melodie  endet  voll,  da  sie  mit  den  Worten  zu  Ende  ist; 
die  folgende  Ergänzung  durch  Pausen  i.st  eine  für  die  Gleichmässig- 
keit  der  Bewegungen  nothwendige). 

Galliambus. 

^  ^  ': v-^  ^  I .  w  ^!l ^  wl  I i7\ll 

OLiQ  svxea  Tcaxayölxat,  xai  y^aXxea  xpdxaXa. 
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Von  den  übrigen  in  §  28  der  Compositionslehre  verzeichneten 
Versen  gehört  hierher  noch  zunächst  das  Metrum  Choerileum,  das 

eine  doppelte  Auffassung  zulässt:  _w  v^l_^  ^i -ll—w  ^  \ 

_  w  ^  I  _  Ä  II  nach  I  und  _wwl_>^  ^l_,  __ll_wwl_v^^  i 
_  A  D,  da  auch  hiebei  keine  Gleichförmigkeit  vorhanden  wäre,  weil 
der  erste  Satz  fallendes,  der  zweite  steigendes  Taktmass  hat. 

Der  sogenannte  Octoiiarius,  _wl_v^l_wl_w.  il_w  i 
_  ^  I  _  w  I  _  ^  II ,  dessen  Bildung  den  obigen  Gesetzen  entschieden 
widersprechen  würde,  scheint  nicht  in  fortlaufenden  Reihenfolgen 
gebraucht  zu  sein,  denn  das  einzige  Gedicht  in  diesem  Metrum, 
welches  von  Anakreon  erhalten  ist,  zeigt  ja  im  zweiten  Verse 
Katalexis : 

IIoXs  0pY)X''Tj,  rC  87]  (xs  ^o^ov  op.ixaat,  ßXsTCOuöa 
vvjXsw^  (pcTjyBiQ,  Soxesii?  8s  fi'   ouSsv  dhi^cci  C090V; 

Noch  weniger  darf  von  Einförmigkeil  gesprochen  werden, 
wenn  einzelne  Verse  in  den  chorischen  Compositionen  Einschnitte 
festhalten,  wodurch  sie  als  wenig  belebt  erscheinen,  z.  B.  Isthm.  III,  1: 

L_  ^I_^Il_wI_^-!Il_  wI lL_^>l li 

Str.  a.     Gl  xiQ  av8pov  eijT:ux.7]aat.(;  i}  auv  £\]8o^ot.<;  as'ä'XoLi;. 
Gstr.  OL.    GuxXsov  8'  spyuv  aTcowa  /p-r]  {xev  ufJLVYJaat  tcv  sg^Xo'v. 

Aber  selbst  in  längerer  Reihe  dochmischer  Dimeter  wird  gerne 
hin  und  wieder  die  gewöhnliche  Cäsur  mit  der  Diäresis  verlauscht, 
um  wenigstens  nicht  alle  Verse  an  einer  gewissen  Gleichförmigkeit 
leiden  zu  lassen;  obgleich  doch  gerade  die  Dochmien  so  entschieden 
steigendes  Taktmass  haben,  dass  man  diese  Praxis  leicht  als  eine 
Art  Licenz  zu  betrachten  geneigt  sein  könnte. 

Ausserdem  widersprechen  die  unter  Nr.  IX  und  Xil  Comp.  §  28 
aufgezählten  Verse;  doch  der  erste  derselben  ist  die  Erfindung 
eines  obscuren  Dichters,  des  ßoiskos  von  Kyzikos  und  hat  eben 
so  wenig  eine  Stelle  in  der  alten  classischen  Poesie,  als  der  andere, 
in  welchem  ein  alexandrinischer  Dichter  wie  Callimachos,  der  von 
wahrer  Poesie  sehr  geringe  Ahnung  halle,  sich  versuchte.  —  Die 
übrigen  dort  aufgezählten  Verse  haben  Eigenthümlichkeiten,  die  sie 
selbst  ohne  bestimmte  Geselzliclikeit  in  den  Verseinschnitlen,  von 
aller  Einförmigkeit  befreien  würden. 
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6.  Dem  Versende  mus.sle  im  vorhergegangenen  Paragraphen 
in  bei  weitem  den  meisten  Fällen  die  wiliiuirliche  Pause  zuge- 
sprochen werden.  Im  Innern  der  Verse  wurde  jede  Pause  selbst 
da,  wo  ein  neuer  Satz  begann,  abgeleugnet.  Dass  eine  solche  nicht 
bei  der  Cäsur  und  der  Diäresis  angenommen  werden  dürfe,  ist  zu- 
nächst ganz  evident;  und  hierauf  auch  nur  bezog  sich  jene  Ab- 
leugnung: das  Wort  Asynarlie  wurde  nicht  erwähnt.  Nehmen  wir 
nämlich  Verse  wie 

_w  ^\^  ^  v^l_.w^ll_^  v^l_w  vvi II    und 

_wl_^l_wl_^•ll_wl_>l_w  i_a!i- 

Der  Einschnitt  ist  nach  einer  der  beiden  Normalnoten,  die 
ihren  Ausdruck  durch  die  lange  und  die  kurze  Silbe  ganz  gewöhn- 
lich finden.  Sollen  die  Silben  ihre  wahre  Geltung  behalten,  so 
darf  zunächst  keine  willkürliche  Pause  angenommen  werden;  denn 
durch  diese  entstände  innerhalb  des  Verses  eine  Arrhythmie,  ein 
zu  langer,  unvollkommener  Takt.  Dann  aber  darf  aucli  keine 
emmetrische,  das  hcisst  eine  den  an  sich  zu  kleinen  Takt  er- 
gänzende Pause  angenommen  werden,  da  diese  zwischen  Wörtern 
stattfände,  die  sich  so  innig  wie  möglich  berühren  und  desshalb 
den  Hiatus  nur  in  bestimmt  abzugrenzenden  Fällen  zwischen  sich 
haben  können,  die  Verlängerung  von  Silben  aber  um  so  weniger 
statthaben  kann,  als  diese  nicht  einmal  bei  den  vollen  anapästischen 
Tetrapodien  zulässig  ist,  die  doch  immerhin  einen  stärker  hervor- 
springenden rhythmischen  Abschnitt  bilden,  als  blosse  Sätze  inner- 
halb des  Verses.  Denn  die  letzteren  sind  nicht  etwa  einzig  durch 
die  abschliessende  Verspause  zu  einem  einheitlichen  Ganzen  ver- 
bunden, sondern  es  ist  in  der  Compositionslehre  gezeigt  worden, 
wie  sie  in  sich  ein  wohlgeordnetes  rhythmisches  Ganze  bilden, 
worauf  wir  auch  oben  zurückgekommen  sind.  Dagegen  finden  jene 
anapästischen  Tetrapodien,  während  sie  lose  unter  einander  zu- 
sammenhängen, erst  am  Ende  des  ganzen  Systemes  eine  Art  Ab- 
schluss,  ohne  dennoch  eine  festgefügte  Einheit  zu  bilden.  So  ist 
denn  auch  der  von  mir  in  Ilerc.  für.  V,  ß  10  angenommene 
Hiatus  dadurch  zu  entfernen,  dass  in  der  ganzen  Schlussperiode 
der  Strophe  einsälzige  Verse  staluirt  werden,  womit  auch  die  Ver- 
hältnisse in  der  Gegenstrophe  vorlrelflich  stimmen. 

Sc  Lmi  (i  t,  Metrik.  .>g 
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In  der  Asynarlie  isind  die  Verhältnisse  dagegen  wesentlich  \er- 
schieden.  Nehmen  wir  einen  Vers  wie  -^  ^  I  l_  I  -^  ^  l  l_  ,  II  ^-.  ^  1 
_wIl_I_aI1.  Der  vorletzte  Takt  des  Verses,  durch  den  sein 
fallender  Ausgang  bestimmt  wird,  könnte  unter  keinen  Umständen 
durch  irgend  eine  Pause  ergänzt  werden,  da  gerade  die  innige  Zu- 
sammenfassung, gleichsam  Verschmelzung  zu  einer  Einheit,  in 
welcher  die  Gliederung  wenig  bemerkbar  mehr  ist,  eine  Eigen- 
Ihümlichkeit  der  fallenden  Sätze  ist;  und  dies  ist  ebenfalls  ein 
Grund,  wesshalb  sie  sich  so  vorzüglich  zu  Schlusssälzen  von  Versen, 
Perioden  u.  s.  w.  eignen.  Eine  andere  Sache  ist  es  bereits  mit 
dem  zweiten  Takle  des  Verses,  durch  den,  in  seiner  synkopirten 
Form,  wir  wir  bereits  wissen,  eine  so  scharfe  Gliederung  seines 
Satzes  ausgedrückt  wird.  Die  moderne  Musik  liebt  nun  gerade 
Folgen  wie  I  i'**  1  I  •/  1  I  ^  1  I  •?  11  u.  s.  w.  Es  fragt  sich  nur, 
ob  auch  die  antike  Vocalmusik  Wohlgefallen  an  ihnen  fand.  Hier 
können  nur  die  in  den  überlieferten  Composilionen  wallenden  Ver- 
hältnisse uns  belehren,  keine  noch  so  scharfsinnige  Theorie,  die 
a  priori  aufbaut.  Die  Summe  jener  Facta  aber  ist,  dass  inner- 
halb der  Sätze  eben  so  wenig  bei  drei-  oder  vierzeiligen  Längen 
als  bei  zweizeiligen  Längen  und  bei  kurzen  Silben  ein  illegaler 
Hiatus,  eine  rhythmische  Dehnung  (wodurch  die  kurze  Silbe  zur 
langen  würde)  u.  s.  w.  gestattet  ist.  Wie  es  mit  den  Wortschlüssen 
steht,  werden  wir  in  der  folgenden  Nummer  sehen.  Vom  Stand- 
punkte der  griechischen  Sprache  aus,  von  der  wir  bereits  wissen, 
wie  eng  sie  die  Wörter  in  der  Aussprache  zusammenrückte,  war 
dieses  auch  lediglich  zu  erwarten;  und  das  Gefühl  für  die  rhyth- 
mischen Verhältnisse  wie  sie  der  Vocalmusik  zukamen,  war  so 
fein  ausgebildet,  dass  man  in  einem  durch  eine  Pause  getrennten 
Salz  kaum  noch  die  Einheit  gefühlt  haben  würde,  besonders  wenn 
diese  Pause  mit  einem  starken  Einschnitte  in  den  Rhythmus  ver- 
bunden war,  und  vielmehr  zwei  getrennte  Sätze  vor  sich  zu  haben 
geglaubt  haben  würde.  —  Doch  in  dem  vierten  Takte  unseres 
Verses,  wo  sich  die  Asynarlie  befindet,  kann  eine  den  Takt  er- 
gänzende Pause  niclit  allzu  stark  auflallen.     Verse  wie 

^^I^i^w1_aII^wI_^Il_I._aII  und 
^  ^l_w  ^1_aN_^  ^I_^  ^I 7\ll 

zeigen  zwar  eine  schärfere  Sonderung  ihrer  Sätze,   als   durch  eine 
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einfache  rhythmische  Verlängerung  angezeigt  wäre:  aber  aucli  hin- 
sichtlich der  Pausenverhältnisse  erscheint  jeder  der  beiden  Yerse 
immer  noch  als  eine  rhythmische  Einheit,  da  sein  Schluss  ausser 
der  emmetrischen  noch  die  willkürliche  Pause  hat. 

In  der  Tliat  finden  sich  einige  Belege  für  die  Pause  bei  der 
Asynartie. 

Theogn.  2. 

id.  356. 
SeiXöv  TOL  TsXs"^el  o^uTspY)  xpaS^'vj. 

Auch  bei  Sophokles,  Oed.  C.  VI,  Str.  3,  ist  in  der  Asynartie 
ganz  unzweifelhaft  eine  durch  den  Hiatus  indicirte  Pause.  Ich  setze 
die  ganze  Periode  her,  damit  man  auf  den  ersten  Blick  erkenne, 
dass  eine  Eintheilung  in  andere  Verse  nicht  denkbar  sei;  selbst 
diejenigen,  welche  sich  zwingen,  den  Werth  der  Perioden  zu  ver- 
kennen, werden  nicht  umhin  können,  die  Gleichartigkeit  aller  vier 
Verse  zuzugeben.  Und  doch  hat  der  dritte  Vers  jenen  Hiatus, 
während  der  vierte,  der  ihm  auf  ein  Jfaar  gleichl,  die  Asynartie 
mitten  in  einem  Worte  aufweist. 

"OazLi;  xoij  TzXiovo^  [J-spou?  y^gri^ei,  rou  [lerpLou  izagdc, 
^oeiv,  oxatoöu'vav  (puXaaöwv  sv  ejxot.  xaxaSvjXo^  e'cTa'.. 
sTCsi  TCoXXa  [JLSv  aC  [Jiaxpac  ccp.igcci  Kars^evro  8v] 
Xu7ca<;  sYYUTspo,  Ta  xepffovira  5'   oxjk  av  i'Soti;  otcou  .  .  . 

_     >l-^^v^l_^^lt_,ll_     >I^_-v.!_V.I_aI1 
_>l-<^^l_v>ll_l|-^w|-^..l_v.l_wll 

5:l_I-^..  I_  ^li_^ll__^l-^v.l_.^l_Ali 

>:i_i-^-.i_^iL_  ii_.^i^wI_^i_a]] 

Diese  emmetrische  Pause  ist  vollkommen  derjenigen  am  Schlüsse 
der  scheinbaren  Dipodien  und  Tripodien  unter  den  Anapästen  gleich, 
nur  dass  sie  nicht  über  das  Gebiet  ihres  Taktes  hinausgeht. 

7.  Aber  weit  entfernt  davon,  dass  jene  Pause  bei  der  Asynartie 
ein  metrisches  Gesetz  sei,  ist  sie  vielmehr  als  eine  seltene  Aus- 
nahme zu  betrachten,  die  nur  aus  dem  Grunde  zulässig  ist,  weil 
weder  ein  metrisches,  noch  ein  rhythmisches  Cardinalgesctz  durch 
sie  verletzt   wird.     Die    allgemeine   Theorie    gestattet    diese   Pause, 

26* 
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(leren  Anwendung  in  der  modernen  Yocalmusik  die  weilesle  Aus- 
dehnung liat;  die  Yocalmusik,  wie  sie  bei  den  Griechen  sich  enl- 
wickelt  halte  im  engsten  Anschluss  an  die  Eigenlhümlichkeiten  der 
lebendigen  Sprache,  verwarf  sie  fast  durchgängig,  und  wir  wollen  eben 
die  antike,  nicht  die  moderne  Kunst  in  diesem  Werke  kennen  lernen. 

Sehen  wir  zunächst  an  der  Fland  statistischer  Thatsachen,  wie 
eng  der  Zusammenschluss  „asynartetischer"  Sätze  war.  Ich  werde 
die  Fälle  bei  Sophokles  zusammenstellen,  da  man  sich  auf  einem 
kleineren  Gebiete  am  leichtesten  orientirt;  wem  es  um  mehr  Daten 
zu  thun  ist,  der  wird  in  den  übrigen  Texten  der  Tragiker,  wie 
ich  sie  herausgegeben  habe,  sehr  schnell,  etwa  an  einem  Abend 
sich  das  ganze  Hauptmaterial  derselben  zusammen  stellen  können, 
üeber  Pindar  werden  wir  in  dem  nächsten  zur  Sprache  kommen. 
Meine  Kolographien  bei  Sophokles,  das  wird  man  auch  hier  wieder 
erkennen,  sind  durch  fast  unzählbare  Belege  zu  beweisen;  von 
welcher  Seite  man  auch  an  den  Gegenstand  hinantrelen  möge: 
überall  kommt  neues  Licht.  iNur  Gedankenlosen  wird  dieses  enl- 
geiien,  sie  werden  immer  nur  sehn,  was  an  einer  Stelle  der  Kunst- 
formen steht  und  gar  nicht  zu  der  Ahnung  kommen,  dass  ein  und 
dieselbe  Strophe  oft  durch  Dutzende  von  Beweisen  als  richtig  conslruirt 
nachgewiesen  ist,  von  denen  jeder  einzelne  an  sich  vollkommen  genügte. 

Zunächst  also  wollen  wir  erkennen,  dass  nicht  einmal  in  irgend 
bemerkbarer  Weise  die  Wortschlüsse  bei  der  Asynarlie  vorwalten, 
dass  also  um  so  weniger  an  emmetrische  Pausen  bei  ihnen  zu 
denken  sei.  Ich  zähle  nach  den  einzelnen  Gesängen  auf,  um  die 
Nachprüfung  zu  erleichtern;  unter  der  üeberschrifl  „vorh."  (vorliandeni 
steht  die  Anzahl  der  Fälle,  wo  in  dem  betreffenden  Gedichte  ein 
Wortschluss  auftritt;  unter  „fehl."  (fehlend),  wo  er  nicht  vorkommt. 


Aj 

ax. 

Electra. 

Oed. 

R. 

Oed. 

C. 

vorh. 

fehl. 

vorh. 

fehl. 

vorh. 

fehl. 

vorh. 

fehl. 

I. 

— 

2. 

I.     2. 

— 

I. 

9. 

1. 

I.  10. 

4. 

11. 

— 

2. 

II.     3. 

1. 

III. 

2 

4. 

II.     4. 

T— 

m. 

1. 

1. 

III.     1. 

3. 

IV. 

— 

2. 

lU.  U. 

13. 

IV. 

1. 

5. 

IV.     2. 

14. 

Y. 

2. 

— 

YI.     2. 

6. 

Y. 

1. 

5. 

Y.     1. 

— 

YI. 

2. 

4. 

YIIl.     9. 

1. 

YII. 

3. 

7. 

YII.     2. 

2. 

YII. 

2. 

— 

IX.     3. 

1. 

(i.       22.  11.     20.  17.      11.  39.      25. 
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!\ 

LUt. 

Trac 

h. 

Phi 

1. 

vorh. 

felil. 

vorh. 

fehl. 

vorh. 

fehl. 

l. 

10. 

6. 

I. 

2. 

— 

I. 

3. 

1. 

IL 

4. 

2 

Hl. 

1. 

1. 

II. 

1. 

1. 

III. 

4. 
2. 

2. 
2. 

IV. 

3. 

— 

III. 
V. 

10. 
4. 

10. 

IV. 

6. 

1. 

7. 

V. 

2. 

7. 

18. 

19. 

VI. 

10. 

2. 

VII. 

1. 

3. 

33.        24. 

Als  Gesammtresullal  finden  wir,  dass  bei  Sophokles  in  130 
Fällen  der  Wortschkiss  bei  der  Asynarlie  vorhanden  ist,  während 
er  in  122  Fällen  fehlt,  was  nahezu  übereinstimmende  Zahlen  sind; 
denn  ein  einziges  etwa  noch  vorhandenes  Chorlied  könnte  das  Ver- 
hältniss  umgekehrt  haben.  Vergleicht  man  damit  die  Stellen,  wo 
der  Schlusstakt  eines  Satzes  Thesis  wie  Arsis  in  eigenen  Noten 
ausgedrückt  enthält,  so  wird  man  finden,  dass  die  Fälle,  wo  weder 
eine  Cäsur  noch  eine  Diäresis  durch  einen  Wortschiuss  angedeutet 
wird,  verhältnissmässig  selten  sind;  und  gewöhnlich  wird  einer 
dieser  beiden  Einschnitte  übereinstimmend  in  Strophe  und  Gegen- 
slro[ilie  metrisch  nachweisbar  sein.  Nun  dürfte  für  solche,  die 
irgend  einen  Einblick  in  die  bisherigen  Resultate  der  Kunstformen 
gewonnen  haben,  die  Hindeutung  darauf,  dass  asynartetische  Verse 
mehr  Feuer  und  Leben  haben,  als  solche  mit  Cäsur  oder  Diäresis, 
kaum  noch  iiöthig  sein.  Man  mache  sich  nur,  w-ill  man  das  Be- 
treffende nicht  in  der  Composilionslehre  u.  s.  w.  nachsehen,  das 
Verhältniss  klar,  indem  man  Verse,  etwa  wie  die  folgenden, 
vergleicht: 

1)  _wl_v.l_v.i_v.JI_wl_wl_^l_wll 

2)  _^I_^I_wI_.^II_wI_..I_wI_aII 

In  1)  ist  der  ruhigste  Verlauf^  in  'S)  die  meiste  Beweglichkeit, 
jedoch  mit  Kraft  gepaart,  also  das  meiste  Feuer.  Und  wird  dieses 
nicht  am  stärksten  vernKihrl,  wenn  selbst  die  kleinste  Pause,  also 
die  kleinste  Erholung,  durch  Verlegung  mitten  ins  Wort  unmöglich 
gemacht  wird,  so  dass  auf  die  lange  und  stark  intonirle  Note  un- 
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initlelbar  eine  neue  Thesis  folgt?  So  innig  verwachsen  also  ist  die 
inelrische  Form  eines  Verses  mit  dem  Ethos  desselben  —  wovon 
wir  uns  so  schwer  einen  Begriff  machen!  — ,  dass  überall  die 
Thatsachen  unwiderleglich  auf  diesen  Zusammenhang  hinweisen. 

8.  Betrachten  wir  aber  die  betreflenden  Gesänge  des  So- 
phokles einzeln!  Wäre  es  nicht  ebenso  in  sämmtlichen,  die  antike 
Rhythmik  oder  Metrik  betreffenden  Fragen:  wir  müssten  auch  in 
dem  gegenwärtigen  Verhältniss  die  üebereinstimmung  von  Inhalt 
und  Form  geradezu  eine  wunderbare  nennen!  Denn,  wohl  bedacht, 
dass  Anwendung  oder  Nichtanwendung  des  Wortschlusses  an  jeder 
einzelnen  Stelle  von  keinem  zwingenden  Gesetze  abhängig  sein 
konnte,  wird  sich  doch  jedenfalls  aus  der  Haltung  in  einem  ganzen 
Gedichte,  in  welchem  die  Asynartie  wiederholt  auftritt,  ermessen 
lassen,  ob  der  Dichter,  sei  es  instinctiv,  sei  es  aus  bewusster  Be- 
rechnung, hier  die  Wortschlüsse  in  der  Mehrzahl  der  Fälle  ent- 
weder zweckgemäss  habe  auftreten  lassen,  oder  nicht.  Wir  werden 
also,  unserer  Theorie  folgend,  vermuthen,  dass  in  allen  leiden- 
schaftlich erregten  Gedichten  die  Wortschlüsse  selten 
gCAvesen  seien;  dass  sie  die  Regel  gewesen  seien  in  den 
feierlichen,  ruhigen  und  gemessenen  Compositionen; 
und  dass  in  den  Gedichten  von  minder  scharf  ausge- 
prägtem Charakter  sich  ein  starkes  Schwanken  in  der 
Anwendung  herausstellen  müsse.  Und  dies  ist  für  einen 
so  fein  fühlenden  Dichter  wie  Sophokles  ein  unumstösslicher  Lehr- 
satz; nicht  ein  einziges  Gedicht  mit  zahlreicheren  Asynartien  ist  vor- 
handen, in  welchem  gegen  denselben  gefehlt  wäre.  Wo  wenige 
Gliederungen  der  Art  vorkommen,  da  sind  natürlich  keine  zuver- 
lässigen Schlüsse  zu  ziehen;  ich  zähle  daher  nur  diejenigen  Gedichte 
auf,  die  mindestens  sechs  Asynartien  aufweisen. 

Ajax.  Der  tief  erregte  Schmerz  in  IV;  die  freudige  Erregung 
in  V;  die  mit  Unwillen  gepaarte  Klage  in  VII  Hessen  alle  gleich- 
massig  ein  Vorwalten  von  Asynartien  ohne  Wortschlüsse  erwarten. 

Elektra  IV.  Der  Chor,  an  dem  Geschicke  der  Elektra  theil- 
nehmend,  offenbart  eine  in  hohem  Grade  leidenschallliche  Ent- 
rüstung über  die  bestehenden  Verhältnisse.  J)aher  fast  durchgängig 
keine  Wortschlüsse. 

()edi[)us  R.     Das  feierlirhc  Gebet  in  I  linl,   wie  zu  erw-arten 
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und  zwar  mit  nur  einer  einzigen  Ausnahme  Wortschlüsse;  dagegen 
fehlen  diese  grösstentheils  in  dem  Wechselgesange  III  bei  der  sich 
darin  offenbarenden  Erregung,  eben  so  in  dem  eine  heftige  Klage 
enthaltenden  Gesang  VI. 

Oedipus  Col.  Die  fromme  Scheu  und  die  herzliche  Theil- 
nahine  in  I  verlangten  vorwaltende  Worlschlüsse;  III  die  schöne 
Schilderung  des  Kolonischen  Gaues  würde  an  sich  sie  ebenfalls 
fordern,  wäre  nicht  ein  ganz  besonderer  Eifer,  ein  gewisses  Feuer, 
richtiger  Begeisterung  ersichtbar:  und  so  schwanken  denn  die  Ver- 
hältnisse diesem  entsprechend  in  den  Asynarlien.  Die  folgenden 
beiden  Gedichte  malen  den  Contrast  in  ihrem  beiderseitigen  Inhalte 
ebenfalls  durch  die  Verschiedenheit  ihrer  Asynartien:  während  die 
eindringende  Klage  über  die  Vergänglichkeil  alles  Irdischen  in  VI 
die  Worlschlüsse  verschmähte,  mussle  das  feierliche  Gebet,  VIII, 
sie  eben  so  dringend  fordern. 

Anligone.  Da  der  Siegesjubel  in  I  zwar  ein  Ausfluss  freu- 
diger Erregung  ist,  aber  sich  fast  in  Form  eines  Dankgebetes  an 
die  Gottheit  richtet ,  so  waren  beide  Verhältnisse  ziemlich  in  gleichem 
Grade  zulässig,  jedoch  die  feierlichere  Form  vorzuziehen,  wie  auch 
geschehen  ist.  Die  moralisirenden  Betrachtungen  in  II  und  III 
musslen  ebenfalls  die  ruhigere  Form  vorziehen.  Schön  ist  der 
Contrast  in  den  beiden  folgenden  Gedichten,  der  seinen  genauen 
Ausdruck  gefunden  bat:  V  ist  ein  Wecbselgesang,  in  welchem  der 
liefsle,  leidenschaftliche  Schmerz  der  Anligone  zum  Ausdruck 
kommt;  VI  umgekehrt  ein  Erguss  herzlicher,  aber  ruhiger  Theil- 
nahme,  die  dem  Schmerze  der  edlen  Jungirau  Linderung  zu  bringen 
bestimmt  ist. 

Philoklet.  In  III  ebenfalls  herzliche,  milde  Theilnahme  des 
Chors  an  den  Leiden  des  Philoktet,  die  aber  zuweilen  sich  zu  einer 
Art  Erbitterung  forlreissen  lässl:  daher  jene  Aequilibritäl  in  den 
Asynarlien;  aber  gerade  jene  erregten  Verse  entbehren  der  Wort- 
schlüsse zumeist ,  so  dass  schon  dies  eine  Gedicht  äusserst  lehrreich 
ist.  Ganz  anders  stehen  die  Sachen,  sowohl  im  Texlinhalle,  als 
in  der  metrischen  Form,  in  dem  Wecbselgesang,  V. 

Man  betrachte  dies  alles  aber  nur  als  eine  einzelne  Probe  von 
der  Congruenz  des  Inhaltes  mit  der  Form ;  in  den  übrigen  Ab- 
schnillen  der  Kunstforme;i  sind  äusserst  zahlreiche  Proben  anderer 
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Natur;  aber  erst  derjenige,  welcher  alles  zusammen  erfassl  haben 
wird  und  so  auf  die  einzelnen  Strophen  anzuwenden  im  Stande  ist, 
wird  ein  wahres  Bild  der  letzteren  sich  angeeignet  haben  und  zu 
einem  vollen  Kunstgenüsse  vorgedrungen  sein. 

9.  Dass  bei  Pindar  ebenfalls  eine  möglichst  genaue  Congrueuz 
der  grammalischen  Einschnitte  mit  den  rhythmischen  zu  suchen  sei, 
das  unterliegt  wohl  keiner  Frage;  dass  aber  diese  Congruenz  weniger 
oft  auftreten  werde,  musste  jeder  sich  van  selbst  sagen,  der  eine 
Ahnung  davon  hat,  was  einer  besonders  kunstvollen  Musik  nalur- 
gemäss  gestallet  ist.  Trotzdem  durfte  bei  der  Kolographie  auch 
dieses  Dichters  der  Gegenstand  nicht  aus  den  Augen  verloren  werden. 
War  z.  B.  die  Zergliederung  eines  Verses  zweifelhaft,  indem  die 
musikalisch-rhythmischen  Kategorien  verschiedene  EinÜieilungen  gleich- 
massig  zuliessen  —  ein  übrigens  seltener  Fall  — ,  so  sprach  eine 
grössere  Wahrscheinlichkeit  für  diejenige  Consliluiruug,  welche  mit 
den  grammatischen  und  rhetorischen  Verhältnissen  am  besten  stimmte, 
und  man  musste  sich  schliesslich  mit  dieser,  wenn  keine  neuen 
Mittel  der  Erkenntniss  sich  ergaben,  begnügen.  Doch  ich  erinnere 
mich  sehr  weniger  Fälle  der  Art,  da,  wie  wir  auf  verschiedenen 
Stellen  der  Metrik  gesehen  haben  oder  noch  sehen  werden,  immer 
neue  Kriterien,  die  bisher  unbekannt  waren,  sich  ergaben.  Eine 
.sorgfällige  Nachprüfung  meiner  neuen  Einlheilung  nach  dem  gegen- 
wärtigen Kriterium  habe  ich  dagegen  nicht  versäumt  und  dabei  das 
günstigste  Resultat  erhallen. 

Wenn  man  linden  wird,  dass  namentlich  in  den  logaödiscben 
Strophen  Pindars  die  Asynartien  häufig  nicht  mit  Wortschlüsseu 
verbunden  sind,  so  wird  man  aus  Nr.  7 — 8  unseres  Paragraphen 
diese  Thatsache  richtig  würdigen  lernen.  Und  übrigens  hat  man 
zu  bedenken,  dass  bei  keiner  nur  irgend  denkbaren  Einlheilung 
in  sänmitlichen  Strophen  und  Gegenstrophen  die  Wortschlüsse  über- 
einstimmend da  fallen,  wo  man  den  Schluss  eines  rhythmischen 
Satzes  angenommen  hat.  Ich  habe  mich  durch  die  genaue  Notirung 
sämmtlicher  Worlschlüsse  in  Pindar,  von  der  ich  oben  gesprochen 
habe,  sattsam  davon  überzeugt.  Am  schliinm.-jlen  yleht  es  eigentlich 
in  seinen  dorischen  Strophen,  welche  namrnllicli  durch  die  deut- 
liche Gliederung  ihrer  Penlapodien  und  Telni|)odien  die  Verhältnisse 
verwischen.     Denn   denken   wir  uns  einmal  einen  Vers  wie  i v^  I 
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Il_v^I :1l_wI iL-^l_7^1l.   Die  Melodie  wird  eine^i 

sehr  bemerkbaren  Einschnilt  im  vierten  Takle  erkennen  lassen;  aber 
auch  der  zweite  und  sechste  Iheilen  die  Sätze,  wozu  sie  gehören, 
sehr  merklich,  so  dass  der  Dichter  auch  hier  instinctiv  häufige  Wort- 
schlüsse eintreten  lassen  mochte.  Da  solche  Worlschliisse  nun  auch 
im  vierten  Takle  durchaus  nicht  nothwendig  wareu,  so  konnte  es 
leicht  kommen,  dass  sie  an  den  anderen  beiden  Stellen,  wie  eben 
der  Zufall  es  fügte,  überwogen.  Aber  wir  haben  für  die  Cäsuren 
und  Diäresen  in  Nr.  5  eine  gewisse  Gesetzlichkeit  kennen  gelernt, 
die  zwar,  wie  wir  sahen,  in  kunstvollen  Strophen  keineswegs  zwin- 
gend sein  konnte,  doch  aber  in  den  concreten  Fällen,  wenn  keine 
Gründe  entgegenstehen,  immer  die  grösste  Wahrscheinlichkeil  für 
sich  hat.  Ich  will  nun  die  bisher  in  der  Metrik  gegebenen  neuen 
Kriterien  an  einem  einzelnen  Beispiele  erläutern  und  wähle  dazu  die 
Strophe  Nem.  IX.  Sie  ist  nicht  nur  an  und  für  sich  geeignet,  Klar- 
heit zu  geben,  sondern  gewährl  den  Vortheil,  dass  die  Verhältnisse 
.sich  am  leichtesten  überblicken  lassen,  da  sie  nur  klein  ist;  sie 
steht  im  Ganzen  elhual,  so  dass  an  einen  Zufall  weniger  zu  denken 
ist,  als  bei  seltener  Wiederholung. 

II.     L_^I_^lL_wl •1I_wwI_wwI_-_I1lwI 

HI.      _vvwl_v^wl_-_ll_wwl_w^l •IIlv.I_-aII 


IV. 


J5n  IL     -ix  III.     o^^  IV. 

3^  3  3-\\ 


2- 


4    STC. 


Alle  diejenigen  nun,  welche  für  den  I'eriodenl)au,  den  Slrophen- 
bau  u.  s.  w.  ein  geringes  Versländniss  haben,  mögen  (irsehen,  dass 
schon  in  dem  Verlaufe  der  Metrik  bis  zum  gegenwärtigen  Abschnilte 
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sehr  wichliye  luid  zuverlässige  Kriterien  gegeben  sind,  wodurch  jene, 
von  ganz  anderen  Gesichtspunkten  aus  erschlossenen  Einlheilungen 
die  sichersten  Stützen  gewinnen. 

Zuerst  wird  man  aus  §  16,  7  ersehen,  dass  schon  die  gram- 
matisch-rhetorischen Verhältnisse  darauf  führen  mussten,  die  Strophe 
in  4  oder  5  kleine  Perioden  zu  zerlegen,  da  die  zum  Theil  starken 
Interpunctionen,  die  nicht  selten  am  Schluss  der  Verse  auftreten, 
hierauf  deuten.  Zu  einem  absoluten  Resultate  war  freilich  durch 
diese  Beobachtung  nicht  zu  gelangen,  doch  ist  ersichtlich,  dass  die 
angenommenen  Perioden  hiermit  nicht  in  Widerspruch  treten.  Nur 
der  erste  Vers  ist  meist  ohne  Schlussinterpunction;  aber  gerade 
dieser  zeigt  einen  in  sich  so  einigen  Bau,  dass  seine  Absonderung 
unmittelbar  sich  aufdrängt. 

Achten  wir  dann  auf  die  in  Nr.  5  dargestellten  Verhältnisse. 
Vers  1  zeigt  sprachlich  weder  eine  Cäsur  noch  Diäresis;  aber  die 
Zerlegung  in  zwei  Tripodien  ist  an  sich  (schon  durch  die  Form 
des  drillen  Taktes)  so  evident,  dass  kein  Wort  darüber  verloren, 
werden  darf.  Rhythmisch  ist  eine  Cäsur  zu  erwarten;  aber  Pindar 
hat  wahrlich  nicht  absichtslos  dieselbe  sprachlich  unterdrückt  (sie 
steht  an  den  11  Stellen  nur  dreimal),  um  nicht  in  den  gewöhnlichen 
epischen  Ton  zu  verfallen.  Wer  will's  dem  Dichter  verdenken? 
Würde  nicht  ein  moderner  Operncomponist  sich  hüten,  an  einer 
schwungvollen  Stelle  iNotenreihen  zu  setzen,  die  an  eine,  wenn  auch 
an  sich  schöne,  täglich  auf  der  Strasse  erschallende  Drehorgel- 
Melodie  erinnern  könnten? 

Wir  sind  in  N'r.  5  nicht  bis  zur  Betrachtung  der  Verhältnisse 
in  mehr  als  zweisätzigen  Versen  vorgeschritten,  concrete  Fälle  mögen 
nun  lehren! 

Vers  2  bildet  eine  kleine  Periode,  in  welcher  der  erste  Satz 
dem  drillen  entspricht.  Ist  es  nun  nicht  schlagend,  wie  sehr  eine 
solche  Responsion  auch  durch  die  Einschnitte  angedeutet  wird?  Die 
erste  Tetrapodie  hat  fallende  Takte  und  schliessl  voll;  die  zweite 
hat  steigende  Takte  und  schliessl  katalektisch.  Entspricht  dies 
nicht  genau  dem  Baue  zweisätziger  Verse? 

Im  drilten  Vers  ist  ein  eben  so  legales  Verhälliiiss  zwischen 
don  beiden  Tripodien  und  so  auch  im  folgenden.  Aber  man  sehe 
einmal  auf  die  Responsionsbogen  der  ganzen  Periode:  hier  entspricht 
die  Dipodie   und    jede   einzelne   Tripodie   einer  vollkommen    gleich 
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rhythinirten  Reihe.  Ist  das  Zufall?  Nein:  im  Verse  schöne  Anii- 
Ihesen,  da  diese  Grösse  sich  leicht  als  ein  Ganzes  abhebt;  in  der 
Periode  vollkommene  Uebereinstimmung,  weil  sonst  die  enge  Zu- 
sammengehörigkeit dem  Hörer  leicht  entgehen  konnte. 

Treten  3  gleich  lange  und  im  Wesentlichen  gleich  gebaute 
Sätze  zu  einem  Verse  zusammen,  so  werden  verschiedene  Einschnitte 
einen  guten  Eindruck  machen.  Desshalb  sind  die  Verhältnisse  in 
unserem  Schlussverse  schwankend. 

Wollte  man  so  den  ganzen  Pindar  analysiren,  man  würde  sich 
überzeugen,  wie  iierrlich  alles  stimmt;  freilich  dürfte  dies  nur  ein 
solcher  unternehmen,  der  über  dem  Satze  nicht  den  Vers,  über 
dem  Verse  nicht  die  Periode  aus  dem  Auge  verlöre;  der  zugleich 
den  Bau  der  ganzen  Strophe,  ja  der  Tiiade  als  musikalisches  Kunst- 
werk zu  erkennen  und  zu  empfinden  vermöchte. 

Endlich  wollen  wir  durch  Berechnurig  finden,  in  welchem  Grade 
die  angenommenen  Einschnille  durch  Wortschlüsse  angedeutet  wer- 
den, wobei  der  erste  und  der  fünfte  Vers  unberücksichtigt  bleiben, 
da,  wie  wir  sahen,  bestimmte  Gründe  für  ein  Schwanken  in  ihnen 
geltend  gemacht  werden  können.  Es  sind  in  dem  Gedichte  vor- 
handen Wörter  (Worlformen),  solche  die  keine  Silbe  bilden,  wie  r' 
und  8'  nicht  mitgerechnet: 


Stellen  für  Silben- 

Stellen, 

,  wo  keine 

schlüsse. 

Silben 

schliessen. 

1  silbige: 

101. 

:=::= 

101. 

— 

2. silbige: 

155. 

= 

155. 

155. 

3  silbige: 

131. 

= 

131. 

262. 

4  silbige: 

49. 

=1 

49. 

147. 

5  silbige: 

15. 

= 

15. 

60. 

ösilbige: 

1. 

= 

1. 

5. 

452.  629. 

Die  Stellen  mit  Worlende  bilden  also  von  der  Gesammtsumme  1081 
flen  ^"^fg-jSten  Theil,  d.  h.  in  Decimalen:  0,418.  Demgemäss  ist 
schon  überall  dort,  wo  in  der  Hälfte  der  Strophen  im  letzten  Takt 
eines  Salzes  auf  einer  bestimmten  Stelle,  die  entweder  als  Cäsur, 
oder  als  Diäresis  gedeutet  werden  kann,  Wortscliluss  stattfindet,  eine 
merkliche  Neigung  für  einen  Einschnitt  zu  notireii.  Nun  aber  haben 
wir  folgende  Einschnille  im  Schema  nolirl: 
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Veiv^  II.     1)  10  Fälle  IV.     1)  8  Fälle 

2)  10  —  2)  8  — 

III.     1)  9  —  3)  7  — 

2)  7  — 

Die  Wahrscheinlichkeit  sprach  nur,  ohne  Rücksicht  auf  etwa  statt- 
findenden Einschnitt,  für  11  X  0,418  =  4,598  Wortschlüsse,  also 
höchstens  5  Fälle  in  den  11  Strophen.  Die  Sache  wird  aher  noch 
wahrscheinlicher  1)  durch  die  häufigen  Interjiunctionen;  2)  dadurch, 
dass  die  Enklitika,  die  Präpositionen  und  der  Artikel,  heide  so  über- 
aus häufig,  an  diesen  Stellen  nicht  störend  auftreten,  so  dass  also 
die  Cäsur  vor  dem  Artikel  und  den  Präpositionen,  und  nach  den 
Enkliticis  liegt.  Nun  kommen  vor:  der  Artikel  8 mal,  die  Enklitika 
13  mal,  die  Präpositionen  (nicht  in  Anastrophe)  31  mal.  Summa  52. 
Diese  Fälle  sind  natürlich  abzuzählen  von  den  Stellen,  wo  wirkliche, 
mit  Acceiitfall  verbundene  Worlsclilüsse  vorkommen  und  zu  der 
Zahl  derjenigen  Stellen  hinzuzurechnen,  wo  keine  Wortschlüsse  der 
Art  vorkommen.  Darnach  würde  die  Wahrscheinlichkeitsrechnung 
eigentlich  4,07  volle  Einschnitte  ergeben.  Berechnet  man  dazu  die 
Interpunclionen,  ferner  andere  Wörter  wie  apa,  el  u.  dgl.,  so  wird 
man  höchstens  4  Fälle  unter  11  setzen  dürfen,  wo  jene  markirten 
Einschnitte  auftreten  müsslen,  so  dass  die  je  7,  8,  9  und  10  mal 
vorkommenden  Einschnitte  schon  bedeutende  Wahrscheinlichkeit  geben. 
Berechnungen  wie  diese  sind  in  keinem  Falle  werthlos,  oft 
kaum  zu  entbehren;  nur  darf  man  nicht  allzu  grosses  Gewicht  auf 
sie  legen  und  ihnen  keine  absolute  Beweiskraft  an  einzelnen  Stellen 
zuschreiben,  bei  denen  die  Entscheidung  ja  auf  Verhältnissen  beruht, 
die  mehr  zu  wägen  als  zu  zählen  sind. 

10.  Als  K.  Lehrs  zuerst  am  heroischen  Hexameter  den 
wahren  rhylhmisch-musikalisclien  Bau  nachwies  und  hierdurch  dem 
Verständniss  der  poetischen  Kunstformen  eine  neue  Bahn  brach,  da 
bestand  die  wahrhaft  erlösende  Kraft  der  Entdeckung  darin,  dass 
ein  altes  Vorurtheil  gebrochen  wurde,  ein  Vorurtheil,  an  dem  man 
um  so  zäher  hing,  je  weniger  es  durch  Thatsachen  gestützt  wurde 
oder  einen  inneren  Sinn  hatte.  Wir  haben  es  jetzt  wahrlich  leicht, 
über  die  fanatische  StaiTlieit  philologischer  Schulen  zu  lächeln:  es 
ist  die  alte  Geschichte  vom  Ei  des  Kolumbus!  Ja,  wir  können  jetzt 
riihiy  wieder  G.  Ilermann's  16  Gäsuren  anerkennen  —  nur  mit  dem 
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Zu.salzo,  dass  wir  darunler  niclils  als  Worlsclilüsso  oliüo  rliyllimisclieii 
Sinn  ßrblickeii  und  folglich  dem  Namen  für  diesen  Fall  entweder 
eine  andere  Bedeutung  unterlegen,  oder  ihn  streichen. 

R.  Weslphal  freilich  ist  in  eigensinniger  Verblendung  nicht  im 
Stande  gewesen,  der  alten  Confusion  zu  entsagen;  die  Folge  ist  ge- 
wesen, dass  er  weder  den  Begriff  eines  Verses,  noch  den  einer 
Periode  oder  Strophe  hat  zu  fassen  vermocht. 

Ein  Takt  mit  einer  zweisilbigen  Arsis  gewährt  den  besonderen 
Vortheil,  dass  er  ausser  der  Diäresis  7,weierlei  Cäsuren  zulässt. 
Wesshalb  die  erste  nicht  im  Hexameter  vorkommen  kann,  haben 
wir   unter  Nr.   5    gesehen.     Die   Cäsuren   unterscheidet  man  als 

männliche,  _.^wl_wv.>l_.  w^ll_v^v^l_wwl II  und 

weibliche,  _  ^  ^  \  ^  ^.  ^l_v^,  wll_w  v^l_^w 11.    Der 

Anfangsvers  der  Iliade  zeigt  die  erslere,  der  der  Odyssee  die  zweite 
Art.  Man  hat  häufig  versucht,  einen  verschiedenen  Charakter  der 
Verse  je  nach  dem  Vorhandensein  dieser  oder  jener  Cäsur  nachzu- 
weisen, und  gerade  die  erwähnten  Anfangsverse  als  Belege  ange- 
zogen; doch  das  sind  völlig  werlhlose  Spielereien.  Es  sollte  wahr- 
lich schwer  fallen,  hiermit  durchzudringen  nur  in  einer  einzigen 
Rhapsodie.  Wichtig  aber  bleibt  es,  dass  zwei  allerdings  nach  Um- 
ständen (wozu  die  Interpunclionen  und  die  Formen  der  Takte  ge- 
hören) ziemlich  verschieden  klingende  Versformen  vorhanden  sind, 
durch  welche  längeren  Partien  die  ermüdende  Gleichförmigkeit  ge- 
nommen wird. 

Wo  Hexameter  in  echt  musikalischen  Compositionen 
nicht  allzu  kleine  Partien  bilden  und  folglich  wesent- 
lich zum  Charakter  derselben  beitragen,  da  haben  sie 
dagegen  fast  durchgängig  die  männliche  Cäsur.  —  Der 
Grund  hierfür  ist  leicht  ersichtlich,  da  in  der  That  die  männliclie 
(^äsur  am  strengsten  den  rhythmischen  Verhältnissen  entspricht. 
Man  vergleiche  Phil.  IV,  Mes.  —  Oed.  R.  I,  a.  —  Tracli.  I,  ß  1—2. 
—  VIII.  Y  und  Mes.  —  Andr.  I,  a.  ß.  —  Hec.  1.  y.  ?.  —  Hei.  I. 
Trood.  —  Sup|)l.  II.  —  Hipp.  VIII,  a.  ß.  —  Tro.  VI.  —  Phoen. 
VI.  X. 

Diäresis  kann  (nach  Nr.  5)  nur  in  zerstreuten  Versen 
vorkommen,  in  Strophen  die  durch  Wechsel  mannigfacher 
Sätze  von  Gleichförmigkeit  weit  entfernt  sind.  Sie  tritt 
fast  nur  auf  mit  der  schweren  Form   de.s  dritten  Taktes 
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in    den   Versen  _^^i_^^l 'll_w<^l_^s^l n 

und_^^l__^wl ,  ll_wwi_w..vl li.      So    Eum. 

VI,  ß  6.  —  Trach.  I,  ß  1.  2.  —  Andr.  V,  Str.  5;  ferner  hin  und 
wieder  bei  Pindar,  der  aber  auch  in  diesen  Formen  die  Cäsur 
anwendet. 

Hiermit  wäre  eigentlich  das  über  die  Cäsuren  des  Hexameters 
(worüber  auch  Comp.  §  12  zu  vergleichen)  zu  sagende  vollkommen 
absolvirt,  wenn  es  nicht  gälte,  zu  zeigen,  wie  sinnlos  die  immer 
noch  von  R.  Weslphai  und  anderen  fortgepflegten  Vorurlheile  sind. 
Weslphal  (specielle  Metrik,  S.  15  sq.)  spricht  nämlich  zuerst  von 
den  Neben  cäsuren  des  Hexameters,  d.  h.  von  Worteinschnitten 
ausser  jenen  im  dritten  Takte,  die  ebenfalls  eine  rhythmische  Be- 
deutung haben  sollen;  welche?  darüber  freilich  erfahren  wir  kein 
Wort,  wenn  man  als  solches  nicht  gelten  lassen  will,  dass  von  einer 
Verstärkung  der  „Hauptcäsur"  gesprochen  ist:  eine  blosse  Phrase! 
Die  wunderbaren  Terminologien  toixy)  i(f)^ri\Li\is,gric,  u.  dgl.  wollen 
wir  nicht  wieder  aufwärmen;  bleiben  wir  einfach  bei  Sachen  stehen 
und  geben  wir  dem  Nichtvorhandenen  auch  keine  Namen,  obendrein 
nicht  so  unabsehbare  wie  die  der  alten  Metriker.  Es  sollen  also 
noch  im  vierten  Takte  folgende  mit  einem  Punkl  zu  bezeichnete 
Einschnitte  vorkommen: 

1)  __  w   ..  I  _  w    w  1  _,  w.  ^  [l  _•  ^:;cr  I  _  .^   w  I II 

2)  _    ^     W    I    _     V.     w    I    _,     w,     ^    II    _    ^^.    l  _    ^     ^1 II 

3)  _    ^    ^    l_w    V.    I_,    ^,    w    ll_^.    ^    i_    ^     w    I II. 

Damit  aber  nicht  genug:  wir  erfahren  weiter  von  W.  (S.  16),  dass 
im  vierten  Takte  auch  der  Einschnitt  vernachlässigt  sein  könne; 
dann  aber  „verstehe  es  sich  von  selbst",  dass  ein  solcher  im  fünften 
Takte  stattfinden  müsse.     Wir  haben  also  zwei  neue  Formen: 

4)  _  w  ^  1_  V.  v^i-,  ^.  ^  11-  V,  wl_-  ^  ^  I II  und 

5)    _    w    w  1  _    v^    ^  I  _.    ^,    ^    II  _   w    w  1  _    v^-    w   I II  • 

Allerdings,  dies  versieht  sich  von  selbst!  Denn  man  wird  doch 
nicht  von  Homer  erwarten  wollen,  dass  er  eine  besondere  Gewandt- 
heit in  der  Bildung  vielsilbiger  Wörter  bekunden  wollte,  gleich  einem 
Aristophanes  oder  bombastischen  Dilhyrambenschreibern?  Jene  Cä- 
suren also  bedeuten  weiter  nichts,  als:  längere  Wörter  kommen 
bei  Homer  nicht  leicht  vor!    Es  ist  geradezu  komisch,  wie  jemand 


§   17.     Die  Verseiiischnitte.  415 

dies  übersehen  konule.  Ich  schlage  zufällig  das  aclite  Bucii  der 
lliade  auf  uud  finde  Vers 

53:  ol  5'  apa  Ssütcvov  sXcvto  xap7]Xcp.ouvi:£(;  'Ax_aic(^. 
62:  )(_aX>C£0^op'^xov  arap  OLOTzibe.;;-  c[j.(paX6£acat,. 

Das  Epithel  xap-if]xo(ji,6ovT£(;  hat  jene  weit  hinausgerückle  Quasi- 
Cäsur  veranlasst.  Das  andere,  y^aXxso^op'/jxov  würde  noch  weiter 
hinausreichen,  wenn  etwa  a[j.a  davor,  hvi  dahinter  stände: 

....  a[Aa  x_aXxeo'ä~op'irjxov  57]. 

Homer  konnte  es  aber  wahrlich  nicht  um  Worlflickereien  zu  Ihun 
sein,  und  anderes  würde  nicht  herauskommen,  wenn  man  so  wuch- 
tige Wörter  zwischen  ganz  unbedeutende  stellte:  nascetur  ridi- 
culus  mus. 

Weiter  belehrt  uns  Weslphal  (ib.),  dass  die  Hauptcäsur  auch 
fehlen  könne:  dann  aber  müssten  bestimmte  Cäsuren  im  zweiten 
und  vierten  Takle  zugleich  stattfinden,  so  dass  der  Hexameter  so 
gegliedert  sei: 

II.  6,  197.    "fGav§p6v  TS  |  xat.  '  I:i:7r6Xo)(_ov  |  xat,  Aao5a[ji£(,av. 
13,  351.    'Ap7£tou(;  I  8s  Hcaeihaty)  \  ogo'tuve  fj.sxsX'ä'wv. 

Sollen  hier  wirkliche  Rhythmen  verslanden  werden,  oder  hat  W., 
bei  dem  nirgend  eine  concrele  Anschauung  standhält,  umschichtig 
rhythmisches  und  wieder  bloss  sprachliches  unter  „Cäsur"  verstanden? 
Er  scheint  das  Erstere  zu  meinen.  Dann  erscheint  ja  plötzlich  Homer 
als  ein  Komiker  ersten  (Jrades.  Wie  prächtig  (II.  1,  216  sq.  und 
so  überall): 

„Xprj  [J.SV  C9cu'T£pov  ys,  ^sa,  Fskoc,  st.puGtjaa'ä'at,, 
xal  [xaXa  Tcsp  ^u{j.co  xs)(_oX«[j.s'vov  w<;  ^ap  «[isivov. 
o<;  xe  ^zolc,  iKixd'^rixoi.i,  [j.aXa  x'  exXuov  auToO." 
'H  xat  £7c'  apyups'ii]  xcotcy)  ay^i^z  1^9'^  ßapstav. 

Wer  hätte,  o  blondgelockter  Achilleus,  zumal  in  dir  einen  solchen 
Spassvogel  vermuthet?  Wie  feierlich  und  ernst  beginnst  du,  um 
mit  heiteren  Capriolen  zu  schliesscn!  Und  nun  rauss  noch  Homer, 
dieser  Ausbund  des  Komischen,  wieder  im  feierlichsten  Hexameter- 
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lone  fortfahren,  dir  gleichsam  einen  Eimer  kalten  Wassers  über  den 
Kopf  giessend,  zur  Abkühlung? 

Man  lese  doch  einmal  die  Partien,  in  welchen  jene  dreiglied- 
rigen Verse  vorkommen  sollen,  und  man  wird  mir  beistimmen,  dass 
es  nichts  Komischeres  geben  kann,  als  dies  plötzliche  Getrippel  nach 
und  vor  jenen  ernsten,  ruhigen  Schritten !  Die  Sache  potenzirt  sich 
aber  in  eine  noch  liöhere  Komik  hinein,  dadurch,  dass  der  Leser 
gezwungen  ist,  die  bewussten  Verse  zum  zweiten  Male  zu  lesen: 
denn  wie  kann  er,  wenn  er  zur  dritten  Thesis  kommt,  sogleich 
das  Rechte  fühlen?  Doch  nur,  wenn  er  sich  bei  jedem  Verse  im 
voraus  auf  Vexirungen  gefasst  macht I 

Oder  hat  W.  in  seiner  Unklariieit  doch  nur  blosse  WorlschlQsse 
noliren  wollen?  Wozu  wäre  dann  sein  ganzes  Räsonnement,  wess- 
halb  nicht  einfach  sagen:  die  rhythmischen  Einschnitte  werden  niciit 
nothwcndig  sprachlich  ausgeprägt?  Doch  im  Ernste:  W.  meint  es 
ganz  ernst  mit  seinen  rhythmischen  Cäsuren.  Dabei  ist  er  denn 
gezwungen,  zuletzt  Verse  anzugeben,  die,  hätte  er  nur  offen  es 
aussprechen  wollen,  wahre  Monstra  nach  seiner  Theorie  gewesen 
wären,  da  ihnen  ausser  der  Theilung  in  Tripodien  auch  die  in 
Dipodien  fehlt: 

II.  23,  159.    otcXsc  j'ai,  •  xäbi,  6'  a[;.9!,7iovirjao|j.£'3^',  oia<.  ij.aXt.a~a  . . . 
Od.  10,  175.    aXX'  oii  J^ot.  X'^9^^  a{j.9'-7:ep(,a'cp£(:p£Tat,  J^s-seaccv. 

Endlich  meint  W.  (S.  26  sq.),  dass  die  Hexameter  der  Buko- 
liker  „an  den  zahlreichen  Stellen,  in  denen  Gesänge  enthalten  sind", 
kyklisch  zu  messen  und  als  Hexapodien  zu  befrachten  seien  mit 
der  Gliederun": 


apx,£~£  ßoxoX'.xa?,  Möaa',  (piXai,  <^'pX^'-'  aotSa^. 

Doch  was  beweisen  denn  eigentlich  jene  Worleinschnilte  am  Kudc. 
des  vierten  Taktes?  Fehlt  daneben  die  „legale  Cäsur"?  Keines- 
wegs: die  betreffenden  Verse  zeigen  vielmehr  Einschnitte  an  beiden 
Stellen  zugleich: 

Wäre  W.  sich  nur  ein  wenig  consequent  geblieben,    so  hätte 
er    vielmehr    drei    Sätze,    den    mittelsten    von    nur    einem    Takle, 
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annehmen  niüsson,  mindestens  aber  eine  Dreilheilung  der  llexapodie 
in  3  +  1  4-2  Takle.  Dass  dieses  sinnlos  ist,  sieht  jeder  ein. 
Was  soll  denn  also  jene,  oft  lange  Partien  hindurch  constante  so- 
genannte TO[j.'^  ßouxoXtXT]?  Es  ist  nichts  als  eine  Spielerei  der 
gelehrten  alexandrinischen  Dichter,  mit  der  es  wenig  besser  steht, 
als  mit  den  cannina  fiijiirata  eben  derselben.  Dass  übrigens  die 
Verse  durch  diese  Sondoruiig  ein  wenig  lebhafter  und  flüssiger 
werden,  ist  zuzugeben;  das  ist  übrigens  auch  alles. 

Doch  genug  der  Quisquilien!  Wer  jene  „Nebencäsuren"  richtig 
beurtheilen  will,  der  prüfe  nur  die  metrische  Gestalt  der  längeren 
Wortformen  bei  Homer:  durch  sie  erklärt  sich  alles. 

11.  Auch  der  jambische  Trimeter  möge  eine  kurze  Be- 
sprechung erfahren.  Er  erscheint,  wo  er  in  die  echt  musikalische 
(Komposition  eintritt,  in  den  cliorischen  Gedichten  und  manchen 
Partien  der  kommatischen,  immer  als  Einzelsatz  und  respondirt  als 
solcher  mit  den  verschiedensten  Formen  der  Hexapodie  (Comp. 
§  18).  Wo  nun  die  choreische  Hexapodie  durch  synkopirle  Takle 
stark  gegliedert  ist,  da  erweist  sie  sich  fast  immer  als  aus  einer 
dipodischen  Abllieilung  bestehend,  der  eine  tetrapodische  folgt,  so 
dass  ich  (Comp.  §  18,3)  51  Fälle  aufzählen  konnte,  wo  bei  Aeschylus 
die  Gliederung  v^i_v^lt_i_wl_wl_^l_All  (mit  Variationen) 
stattfindet,  gegen  nur  einen  Fall,  wo  das  umgekehrte  Verhältniss, 
_wI_v>I_wIl_I_wI_aII,  vorkommt.  Diese  selbe  Gliede- 
rung dürfen  wir  desshalb  für  den  Trimeter  voraussetzen,  und  so 
finden  denn  in  der  Thal  in  sehr  bemerkbarer  Weise  im  zweiten 
Takte  desselben  Worteinscbnitle  statt  —  da  kein  Grund  vorhanden 
ist,  wesshalb  nicht  auch  innerhalb  des  Satzes  (geschieht  es  doch 
in  gewissem  Grade  innerhalb  mancher  Taklarten)  die  Gliederung 
durch  vorwaltende  Wortschlüsse  sich  bemerkbar  machen  sollte. 

Oed.  R.  1   sq. 

'ß  xsxva,  KaSp.o\j  |  tou  TCOcXai  vea  tpocpT], 
Tivaij  7co^'  sh^ac,  |  xccaSs  p.ot,  ^oa^ere, 
lyizrfiiQiQ  1  XAaÖGiav  £^£aTö(j.p.s'vo(, ;  d.  i. 

^:_  ^.vl_^•l_^l_^l_^^l_All  oder  ^  i  _  w  1  _.  >  1  _  ^  I 

_  ^  I  _  w  I  _  A  II ,  auf  die  Betonung  Z:-l.^\_^\j_^\_>\ 
_  v.^  I  _  A  II  deutend.    Die  erste  Art  der  Gliederung  ist  bei  weitem 
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die  häufigste,  und  sie  slelll  auch,  wie  wir  aus  ISr.  5  wissen,  die 
schönste  Anlilhese  in  den  beiden  Theilen  des  Salzes  her,  wobei 
der  erste  Theil  steigend  l)eginnt  und  voll  schliesst,  der  zweite  Theil 
aber  fallende  Takte  hat  und  kataleklisch  schliessl.  So  ist  denn 
der  längere  Salz  analog  einem  mehrsätzigen  Verse  gegliedert;  aber 
wir  werden  sogleich  sehen,  dass  man  sich  durch  diesen  Schein 
nicht  läuschen  lassen  darf  und  keine  zwei  Salze  im  Trimeter  an- 
nehmen kann. 

Der  Trimeter  hat  nämlich  eine  noch  grössere  Beweglichkeit 
als  der  Hexameter.  Wäre  er  nun  absolut  in  2  -|-  4  Takte  zu 
zerlegen,  —  eine  Theilung,  welche  für  den  Vortrag  desselben  ja 
einen  ganz  bestimmten  Sinn  hat  — ,  dann  sollte  man  auch  erwarten, 
dass  die  Einschnitte  im  zweiten  Takte  (entweder  Cäsur  oder  Diä- 
resis), eben  so  gut  beobachtet  würden  in  der  sprachlichen  Prägung 
der  Verse,  als  im  Hexameter,  wo  die  rhythmische  Cäsur  ja  auch 
fast  immer  —  denn  die  Ausnahmen  sind  ja  eigentlich  sehr  selten 
—  in  dem  Worlte.xte  wieder  zu  erkennen  ist.  Aber  im  Trimeter 
sind  diese  Einschnitte  bei  weitem  nicht  so  consequent  gewahrt,  ja 
der  Dichter  trägt  nicht  das  mindeste  Bedenken,  selbst  ein  ganzes 
Drama  mit  einem  Trimeter  zu  beginnen,  in  welchem  ein  VVortein- 
schnill  im  zweiten  Takle  fehlt,  so  dass  wir  wenigstens  dazu  hin- 
neigen, so  zu  inloniren,  dass  der  Vers  in  zwei  dreitaktige  Glieder 
zerfällt : 

>  :  ^  ..  I  _  >  I  _■  w  1  _  v>  1  _  V.  I  _  A  II 

Unter  den  uns  überlieferten  32  Tragödien  liefern  6  hierzu  die 
Beispiele: 

Soph.  El.     (j  Tou  öxpaTTj'yrjaavroi:  ev  Tpoi'a  ttots. 

Anl.     u  xoivbv  ai)Ta5£X9ov  'IcJjj.ijv/ji:  xapa. 
Eur.  Ale.     «  5«,u.aT'  'A^[j.7]Tet',  s'v  o\c,  stXtjv  syto. 
Suppl.     ATr^fXTjTTsp  £cT!.ou)(^'  'GXsuölvoc  X^°"^o€- 
Iph.  T.     üeXo^^  0  TavtaXeio^  de,  Iliaav  p.oXwv. 

Ion.  "Axk(X<;,  o  x_aXxe'oi.a!.  vwtot^  oupavov. 

Achtel  man  aber  auf  den  Zusammenhang  der  Worte  und  auf 
die  Interpunction,  so  treten  hierzu  8  weitere  Beispiele,  und  es  zeigt 
sich,  dass  in  14,  also  fast  in  der  Hälfte  der  Fälle,  der  Anfangsvers 
der  Tragödien  auf  eine  Iripodische  Gliederung  hindeutet: 
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Aescil.  Pi'oiii.  'i^Q'^Q  {J.SV  dt;  rirjAOupov  •Jjxojj.ev  tcsSov. 

Eum.  -pwTov  p-ev  s.vyjfi  zf^hz  Tupsaßeu«  jswv. 

Soph.  Oed.  C.  reV.vov  TU9X0U  ys'pov-oc,  \vziy6vr^,  livoi.^. 

Eur.  Andr.  'Aaia-(.5c(;  y-^^  axT,[j,a,  ©vjßai'a  ttoXi.^. 

Hec.  7]xo  vöxpov  x£'j'3'{j.o)va  xat  ax6~ou  TCuXar. 

El.  (!)  Y^i;  TiaXaLov 'A-pyo? ,  'Iva^ou  poat. 

Hii»p.  TCoXXr,  [JI.SV  e'v  ßporolat  xoux  avoivUjao^. 

Or.  oijx  sGTtv  ouSev  §£Wov  o5'  s'.tciCv  sttoi;. 

Sollte  man  dies  in  einem  selbständigen,  in  Hexametern  corn- 
ponirten  Gedichte  für  möglich  halten?  In  dem  grossen  Flusse  der 
Composition  konnte  leicht  der  Dichter,  vom  miisikalisclien  Schwünge 
ergriffen,  über  die  einzelnen  grammatischen  Einschnitte  hinweg- 
sehen; konnte  doch  ein  Missverständniss,  wenigstens  für  seine 
Zeitgenossen,  nicht  befürchtet  werden:  aber  gleich  im  Beginne 
einer  grossen  Schöpfung  musste  diese  Discrepanz  der  sprachlichen 
und  der  rhythmischen  Prägung  wahrhaft  frappiren,  und  der  Dichter 
musste  hier,  nach  Pindar  (Ol.  VI,  3)  wohl  bedenken,  dass: 

apX,0|JL£VOi)  8'   cpYou  TrpootoTcov 
)^pv]  "ä'Sfj.ev  TTjXauYs^. 

Nun  widerstreitet  freilich  jene  tripodische  Gliederung  geradezu 
der  durcli  die  irrationalen  Silben  bestimmt  und  unzweideutig  an- 
gegebenen Gliederung  in  Dipodien  oder  Vs'Takte.  Doch  wir  werden 
den  scheinbaren  Widerspruch  sogleich  aufgehoben  sehen. 

Wo  der  Trimeter  musikalisch  componirt  wurde,  überhaupt 
nur  mit  dem  durch  die  irrationalen  Taktstellen  angedeuteten  Ton- 
falle, der  übrigens  mit  dem  der  choreischen  He.xapodien  in  den 
melischen  Gompositioiien  genau  stimmig  vorgetragen  wurde,  da 
wird  ganz  sicher  jene  Theilung  in  '2  +  4  Takle  stattgehabt  haben, 
wofür  denn  auch  die  grosse  Majorität  der  überlieferten  Verse  zeugt. 
Dann  musste  man  die  feststehende  Theilung  sprachlich  am  ge- 
nauesten in  rein  declamatorischen  Gedichten  ausdrücken,  da  hier 
keine  kunstvolle  Musik  die  sprachlichen  (melrischen)  Verhältnisse 
verdecken  konnte;  und  so  finden  wir  in  der  Thal  in  der  gelehrten, 
nicht  singbaren  Poesie  der  Alexandriner  die  rhyllimischen  Cäsuren 
am  strengsten  beobachtet,  während  Homer,  bei  dem  jedenfalls 
starke  Modulation  der  Verse  anznnehincu  ist  (Comp.  §  18),  „sich", 
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wie  manche  sich  ausdrücken  würden,  „in  dieser  Beziehung  die 
meisten  Freilieilen  gestattet."  Aber  schon  in  der  jambischen  Poesie 
eines  Simonides  von  Amorgos  sind  Trimeter  „mit  mangelnder 
Hauptcäsur"  verhältnissmässig  nicht  seltener,  als  bei  den  Tragikern. 
Zieht  man  nur  die  Wortschlüsse,  nicht  die  Interpunction  in  Betracht, 
so   finden   sich  unter   seinen  Fragmenten  bereits  folgende  Belege: 

vooi;  oux  sTi:'   av'ä^pozot.acv  aXX'  i(fr^[}.z^oi  .  .  . 

(XTcpTjXirov  6ptj.atvovTac;'  oC  p-sv  •fjp.s'p'irjv. 

7c)kOUT«  TS  xaya'ä'OLCtv  "^sa^at  91X0?. 

xavTif]  6s  TraTuraivouaa  xai  7rXavo[ji,evirj. 

SV  Traav  av'ij'pwTuot.atv,  ovhk  xaXXi'ov. 

ßa'^Eiav,  av'^s'jj.oi.ai.v  s'cJx!.aa(j.s'vY]v. 

aTCDyoc,  (x\)t6\j.<Aoc.  d  raXac;  dvnjp, 

EX^pbv  auvoiXTjT-rjpa,  5uG[j.svs'a  'ä'so'v. 

xat  SsGij.ov  afxcps^ifjxsv  appTjxrov  Tus'Sf]. , 

Die  stärksten  Einschnitte  in  die  Verse  bildet  eigentlich  der 
Personenwechsel ,  über  den  Comp.  §  33  gesprochen  ist.  Nun  darl' 
man  mit  Recht  von  einem  Dichter  wie  Sophokles,  der  wesentlich 
zuerst  denselben  im  Trimeter  angewandt  hat,  erwarten,  dass  er 
möglichst  strenge  sich  an  die  von  der  rhythmischen  Composition 
geforderte  Form  hallen  werde,  ist  aber  einmal  erst  die  Schranke 
durchbrochen,  so  bewegen  sich  spätere  Dichter  auch  wohl  freier. 
Aehnliches  fanden  wir  bereits  in  dem  citirten  Paragraphen  der  Com- 
positionslehre  bei  dem  Personenwechsel  in  kommalischen  Gesängen, 
wo  Aeschylus  sich  noch  an  eine  strenge  Gesetzlichkeit  hält,  wäh- 
rend Sophokles  bereits  dieselbe  durchbrochen  hat.  Man  wird  also 
die  Verhältnisse  nur  aus  Sophokles  richtig  erkennen  können  und 
am  wenigsten  sich  versucht  fühlen,  aus  Aristophanes  die  richtige 
Sachlage  erschliessen  zu  wollen.  Vollständig  sind  übrigens  die 
Stellen  aufgezählt  in  einer  schon  früher  erwähnten  Schrift  von 
M.  Wilms,  nur  dass  manche  vergessen  sind,  schon  bei  Sophokles. 
Die  Gliederung  in  2  -|-  4  Takte  wird  angedeutet  durch  Verse 
wie  Aj.  591 : 

TEK.  sucpirjjj.a  9wvst,.     AI.  -zolc.  axoTjouatv  Xs'ys. 
Selten  sind  daneben  solche  mit  „männlichem  Einschnitt",  wie  Oed. 
G.  861  : 

XO.  Ssivov  Xs'ysti;-     KP.   u)C  touto  vuv  TTSTrpcc^sTa!.. 
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Wir  treffen  bei  Sophokles  66  Verse  derart,  nämlich: 

Aj.  591.  592.  593.  594.  981.  982.  983.  —  El.  1209.  1220. 
1221.  1222.  1224.  1225.  1226.  1347.  1349.  1415.  1416.  1435. 
1436.  1475.  1477.  3483.  1503.  —  Oed.  R.  1120.  1174.  1175.  — 
Oed.  C.  46.  322.  327.  328.  329.  330.  331.  332.  333.  651.  652. 
653.  654.  655.  821.  831.  845.  847.  860.  861.  864.  883.  1107. 
1108.  1170.  1439.  1441.  1442.  1443.  —  Phil.  757.  817.  974. 
994.  1001.  1254.  1275.  1277.  1280.  1302. 

Die  Gliederung  in  3  4-  3  Takte  springt  hervor  in  Versen  wie 
Aj.  985: 

XO.  piovoc  TCapa  ay.rivodaiv.     TGY.  ou^  caov  xaxoc- 

23  Fälle  bei  demselben  Dichter:  Aj.  985.  —  El.  1323.  1400. 
1402.  1410.  1411.  1424.  1426.  1430.  —  Oed.  R.  627.  628. 
629.  —  Oed.  C.  846.  856.  1099.  1102.  1583.  —  Trach.  876. 
877.  —  Phil.  813.  985.  1255.  1286. 

Dagegen  neigt  man  zu  der  Gliederung  in  4  -f  2  Takte  bei 
Versen  wie  Oed.  R.  626: 

KP.  Ol)  yap  9povoijvTa  a'  e\)  ßXeTco.     OL  xo  youv  £{ji,6v. 

9  Fälle:  Oed.  R.  626.  1173.  —  Oed.  C.  311.  829.  881. 
1169.  —  Phil.  921.  981. 

Die  Fälle  endlich,  wo  schon  beim  ersten  Takte  Personen- 
wechsel eintritt,  sind  bei  Sophokles  eben  so  vereinzelt  (7)  und 
können  unmöglich  auf  eine  neue  rhythmische  Gliederung  (1  +  ^  Takte) 
hindeuten. 

Oed.  R.  1176. 
Ol.  TCO'luv;  0G.  xrevstv  v.v  xo\)<i  xsxovxa«;  7]v  Xoyo^. 

Oed.  C.  820. 
Ol.  w[jLO',.     KP.  rax,'  e^e'.c;  (xaXXov  ot|j.«^e!.v  Toc8e. 

ib.  896. 
(^H.  Tzüi  dTza.i;\  Ol.  ota  neg  tüsttov^'   a>tT,xoa<;. 

ib.  1252. 
Ol.  xl^  ouTO<;;  AN.  ovTcsp  xa'.  TiaXa',  xaxeLxot».£v. 
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Pliil.  754. 
4»I.  oia^',  M  TTs'xvov;  NG.  t'!  e^Tcv;  $1.  oca^',  u  Tral;  NG.  xi  aoL\ 
cux  otSa.     $1.  TTG);:  oux  cia'^a;  TraTCTcaTcaTCTcaTcaü 

ib.  732. 

JNG.  T''  sGTiv;  $1.  ouSsv  Secvo'v,  c?.XX'   W,  o)  ts'xvov. 

ib.  129Ö. 

$L  sTTTTja j'C[ji.7]v ;  OA.  ca9'  l'a'^f  xai,  Tcs'Xa^  y'  o^aq. 

Verse  mit  mehrfachem  Personenwechsel,  ebenso  solche,  wo 
eine  Person  schon  den  letzten  Theil  des  vorhergehenden  Verses 
spricht,  ohne  dass  eine  starke  Interpunction  sondert,  habe  ich 
natürlich  nicht  berücksichtigt. 

Man  sieht,  dass  überall  entweder  eine  kurze  Frage  oder  ein 
Schmerzensrnf  steht  (so  schon  Prom.  980,  worüber  schon  früher 
gesprochen  ist);  nur  Phil.  754  verhält  es  sich,  da  ein  sehr  zer- 
stückter  Trimeter  voraufgeht,  anders.  Rhetorische  Gründe  also 
haben  für  den  Bau  dieser  Trimeter  entschieden,  was  um  so  sicherer 
wird,  als  sich  bei  den  anderen  Einschnitten,  die  durch  Personen- 
wechsel angedeutet  werden,  ähnliche  Wahrnehmungen  nicht  machen 
lassen.  —  Dass  bei  Aristophanes  schon  nach  der  ersten  Silbe  Per- 
sonenwechsel eintreten  kann  und  ebenso  der  letzte  Takt  des  Verses 
nicht  selten  isolirt  wird,  ist  in  so  fern  lehn-eich,  als  es  zeigt,  bis 
zu  welcher  Beweglichkeit  man  in  einem  recilativen  und  declama- 
torischen  Verse  gelangte. 

Erwägt  man  nun  alle  vorstehend  verzeichneten  Thatsachen,  so 
drängen  sich  ganz  von  selbst  die  folgenden  Lehrsätze  auf: 

I.  Die  musikalische  Gliederung  ist  diejenige  in 
2  +  4  Takte. 

II.  Diese  Gliederung  hielt  der  Dichter  möglichst 
beim  Bau  seiner  Trimeter  fest,  indem  ihm  eine  musi- 
kalische Modulation  vorschwebte.  Daher  die  irrationalen 
Silben  an  den  ganz  bestimmten  Stellen. 

III.  Doch  zwang  dieses  den  Dichter  nur  zur  Fesl- 
haltung  der  ungetrübten  Taktvorhältnisse  (nie  _>!_>, 
und  _  >l_wl  als  Dipodiej,  gewohnt  aber  an  die  in  musi- 
kalischen   Compositioncn    waltende    Freiheit,    die  rhyth- 
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mischen  und  sprachlichen  Einschnitte  auf  verschiedene 
Stellen  verlegen  zu  können,  schaltete  er  auch  hier  mit 
derselben  Freiheit. 

IV.  Besonders  leicht  und  wie  von  selbst  drängte 
sich  eine  Zerlegung  in  je  dreitaktige  rhetorische  Ab- 
schnitte auf. 

V.  Während  ein  streng  musikalischer  Vortrag  die 
Gliederung  in  2  +  4  Takle  festhalten  musste,  war  grössere 
Freiheit  der  Bewegung  im  Recitativ,  noch  grössere  bei 
der  blossen  Declamation  gestattet.  Diese  konnte  nicht 
umhin,  sehr  häufig  nach  Iripodischer  Gestaltung  zu  in- 
toniren. 

Der  Fall  ist  durchaus  ein  anderer,  als  beim  Hexameter,  wo 
die  Cäsuren  wirkliche  rhythmische  Sätze  absondern ,  nicht  die  innere 
Gliederung  derselben  zeige:).  Der  Trimeter  kann  schon  aus  dem 
Grunde  nicht  zweisätzig  sein ,  weil  eine  Dipodie  mit  folgender  Tetra- 
podie  nicht  den  Eindruck  zweier  sich  gegenseitig  die  Wage  hallender 
Grössen  macht,  sondern  nur  den  einer  kurzen  Vorbereitung  und 
•wirklichen  Vollführung.  Denn  man  hat  auch  noch  zu  bedenken, 
dass  der  Schlusssatz  ausserdem  die  willkürliche  Pause  hat,  wo- 
durch er  noch  mehr  ehw.n  kleinen  Vordersalz  gleichsam  ver- 
wischen muss. 

Wir  fordein  in  melischen  Compositionen  eine  stark  modulirte 
Declamalion,  die  nahe  mit  dem  Recitaliv  zusammenfällt;  das  ver- 
langen dort  auch  die  kunstvollen  Verlmllnisse,  die  langen  Noten 
u.  s.  w.;  denn  ohne  einen  solchen  Vortrag  würde  oft  nicht  viel 
mehr  als  Prosa  zurückbleiben,  wirr  und  confus  in  rhythmischer 
Beziehung.  Diese  Forderung  ist  für  den  Trimeter,  der  so  einfach 
und  kunstlos  ist,  eine  übertriebene;  man  wird  desshalb  mehr  auf 
eine  genaue  Berücksichtigung  der  rhetorischen  Verhältnisse  hinge- 
drängt und  findet  so  einen  Vers,  bei  dem  man  häufig  nicht  mit 
der  streng  musikalischen  Gliederung  auskommt.  Wer  also  den  an- 
tiken Dialog  gut  lesen  will,  der  inlonire,  -wie  es  der  Inhalt  erfor- 
dert, und  er  wird  in  Jedem  einzelnen  Falle  zu  einem  Vortrage  ge- 
langen, der  auch  den  Alten  angenehm  gewesen  wäre.  Denn  über 
die  eigenthümliche  Beweglichkeit  unseres  Verses  ist  schon  ander- 
wärts gesprochen,  und  zugleich  gezeigt  worden,  wie  der  Vortragende 
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selbst  zuweilen  den  Schluss  eines  Verses  nahe  an  den  Anfang  des 
folgenden  rücken  mussle.  Wie  aber  auch  im  Recitaliv  dem  Worl- 
sinne  die  gebührende  Aufmerksamkeit  ohne  grosse  Schwierigkeit 
gewidmet  werden  konnte:  dies  lässt  sich  sehr  leicht  in  einem  guten 
modernen  Theater  erkennen. 

Auch  in   den    Sätzen    zusammengesetzter  Verse    herrscht  eine 
ähnliche  Beweglichkeil,  und  jene  Schemata, 

u.  dgl.  haben  desshalb  nur  einen  beschränkten  Werth.  Wer  z.  B. 
die  ersten  drei  Verse  der  Iliade  intonirt: 

ouXo[;.£VYjv ,  7]  [x\)gC  'Axatol?  aXys'   s'ä'Yjxsv, 
TzoWa.c  5'  lo'^ii}.o-oc  ^■o']'7..c,  'AiSt.  Tcpotavpev  .  . , 
d.  h.        ^^^\_^^\-,  ^\\^^^\-^^\ H 


der  wird  jedenfalls  besser  Ihun,  als  wenn  er  mit  starrer  Strenge 
der  Schablone  folgt,  wie  Westphal  sie- überall  angewendet  wissen 
will,  einer  Schablone,  die  nicht  einmal  in  der  strengsten  Musik 
für  die  Intonirung  der  Sätze  überall  massgebend  ist.  Freilich  wird 
der  Hexameter  auch  bei  so  wechselnder  Intonirung  immer  aus 
zwei  Tripodien  bestehen.  Er  hat  in  dem  einzelnen  Satze  aber 
dieselbe  Beweglichkeit  fast,  welche  für  den  Trimeter,  der  nur  ein 
Einzelsalz  ist,  als  Ganzes  anzunehmen  war. 

12.  Nachdem  die  Verhältnisse  in  den  chorischen  Versen  be- 
sprochen sind  und  demnächst  die  beiden  gebräuchlichsten  recita- 
tiven  Verse  erläutert  sind,  ist  noch  einiges  über  die  Einschnitte  in 
doclimischen  Versen  anzumerken.  Nicht  immer  finden  wir  in 
den  Worttexlen  derselben  die  gesetzmässige  Cäsur;  oft  vielmehr 
tritt  statt  derselben  eine  Diäresis  auf,  was  um  so  mehr  auffallen 
könnte,  als  es  keine  Taklart  gibt,  die  in  so  entschiedener  W^eise 
wie  die  Dochmien,  sich  als  steigend  olfenbart.  Denn  die  so  sel- 
tenen Formen,  in  denen  der  erste  Takt  eine  päonische  Form  hat 
(Eurh.  §  18,  7.  Metr.  §  10,  4),  verschwinden  in  der  grossen 
Menge   der  regelmässig  gebildeten   Sätze.     Nun    findet    nian    auch 
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hin  und  wieder  doclimische  Verse,  denen  scheinbar  alle  Einschnitte 
fehlen,  z.  B.  Bacch.  Vll,  13:  aS(,/.o?  a5i.xa  r'  sxTTopi^uv  avi^p. — 
Hec.  VII,  8:  ^avactpiov  kqoq  '4i§av,  «  xaXai;  —  und  so  noch 
an  manchen  anderen  Stellen.  Man  könnte  desshalb  denken,  dass 
überall  da,  wo  die  Cäsur  fehlte,  nur  der  sprachliche  Ausdruck 
hinter  den  Erfordernissen  des  musikalischen  Rhythmus  zurückge- 
blieben sei.  Aber  hiergegen  spricht  die  Absichllichkeit,  mit  der  in 
nicht  wenigen  Absätzen  eine  Diäresis  angewendet  erscheint;  nament- 
lich wo  nicht  hinreichender  Wechsel  zwischen  Dimeter,  Monometer, 
Trimeler  u.  s.  w.  stattfindet,  haben  die  griechischen  Componisten 
die  Einförmigkeit  durch  einzelne  Verse  mit  Diäresen  zu  heben  ge- 
sucht, und  nicht  selten  stimmen  hierin  Komma  und  Gegenkomma 
ganz  genau,  während  anderswo  durch  verschiedene  Verhältnisse  in 
diesem  wie  in  jenem  angedeutet  ist,  dass  der  Gang  der  Melodie 
durch  die  verschiedenen  Einschnitte  nicht  alterirt  ist  und  nur  dem 
Vorlrage  eine  grössere  Beweglichkeit  gestaltet  ist.  Besonders  gern 
haben  die  letzten  dochmischen  Dimeter  der  Perioden  die  Diäresis, 
oder  auch  ermangeln  ganz  der  belrelfenden  Worteinschnitle,  wie 
>nan  aus  einer  Vergleichung  sämmllicher  Stellen  bei  den  drei 
grossen  Tragikern  erkennen  kann.  Dies  wäre  eine  Hindeutung 
darauf,  dass  der  Schluss  der  Perioden  einen  ruhigeren  Gang  hatte, 
wie  der  Anfang.  Uebrigens  hat  man  den  Bau  der  ganzen  Perioden 
und  den  Gang  der  ganzen  Compositionen  natürlich  zu  berücksich- 
tigen. Da  die  Unterschiede  aber  sehr  unwesentlich  sind,  so  sehe 
ich  von  langen  Auseinandersetzungen  ab.  Die  gegebenen  Winke 
werden  den  urthcilsfähigen  Leser  hinreichend  leiten.  > 
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1.  Die  Verseinschnille,  über  welche  so  eben  gehandelt  ist, 
sind  natürlich  auch  sämmtlich  Einschnitte  in  Einzeltakte,  sei  es 
nun,  dass  sie  in  die  Mitte  eines  solchen  fallen  (Cäsur),  sei  es, 
dass  sie  denselben  deutlicher  von  einem  folgenden  Takte  absondern 
(Diäresis,    Asynartie).     Doch    von    diesen    mit    der    Gliederung   des 
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Verses  genau  zusammenhängenden  Einschnitten  sprechen  wir  hier 
nicht  weiter;  viehnehr  werden  wir  jetzt  zu  üherlegen  haben,  ob 
es  niclit  aucli  Wortschlüsse  in  den  Takten  gibt,  die,  ohne  mit  der 
Gliederung  des  Verses  und  Satzes  unmittelbar  zusammenzuhängen, 
vielmehr  für  den  Takt  an  und  für  sich  irgend  eine  Bedeutung  offen- 
baren.   Man  könnte  nämlich  denken,  dass  durch  solche  V^ortschlüsse 

1)  die  Takte  genauer   von  einander  gesondert  würden;   oder  dass 

2)  die  Ghederung  des  Taktes  selbst  in  die  starken  und  schwachen 
Theile  besser  hervorträte;  oder  dass  3)  durcli  möglichst  conslantes 
Auftreten  derselben  die  irrationale  Länge  (wo  sie  durch  eine  sprach- 
liche Kürze  wegen  sehr  schwachen  Ictus  ausgedrückt  wird)  eine  be- 
deutende Stütze  gewänne,  vielleicht  auch  dreizeitige  Längen ,  wie  in 
den  dorischen  Takten  l_  ^  I ,  hervorgehoben  würden ;  4)  endlich 
bliebe  zu  erörtern,  ob  nicht  an  einzelnen  Stellen  gebräuchlicher 
Versgattungen  durch  bestimmte  Einschnitte  in  den  Takten  rhyth- 
mische Störungen  entstehen,  indem  die  echte  innere  Gliederung 
der  Sätze  verwischt  wird  und  eine  neue,  den  rhythmischen  Ge- 
setzen gar  nicht  oder  wenig  entsprechende  hervorspringt.  Doch 
lassen  sich,  wie  wir  sogleich  sehen  werden,  die  Verhältnisse  nicht 
gut  in  dieser  Weise  gelrennt  besprechen. 

2.  Ich  habe  bereits,  Mon.  S.  50  sq.  darauf  hingewiesen,  dass 
in  manchen  Rhythmen,  wie  in  den  Päonen,  w^ofür  dort  Beispiele 
gegeben  sind,  gerne  die  Takt-  und  Wortschlüsse  zusammenfallen. 
Diese  Erscheinung  ist,  als  eine  rein  äusserliche,  selbst  einem  der 
alten  Metrikor  nicht  entgangen,  denn  wir  erfahren  in  den  Scholien 
zu  Hephästion  cap.  ly:  '"HXt.oSopo?  6s  9Y]ö(,  xoaixiav  dvon  twv 
7üa(.ov!.xuv  TYjv  x,oixa  Tcoba  to[i.'*]v,  okoq  t]  avotTuauati;  6[,5ouaa 
Xpovov,  s^aoTJfJLOU?  Ta^  ßaast,?  tüocy]  xat,  lao\K&gdQ  üc,  xac  aXAa?,  olov 

ou5e  Twv  xvo5aXov  ouSs  töv  ....  Xov 
(das  letzte  Wort  ist  ganz  verstümmelt  überliefert). 
Dies  wäre 

_>-yL_l_wl_ll_wl l_^l_ll 

oder,  was  genau  dasselbe  besagt: 

_    V.  I  L_  I  _   w  I  L_,  1!  _   ^  I  L_  1  _   w  I  L_   II    (_  A  II  )• 

Die  Consequenz  freilich,  welche  der  alle  Metriker  zieht,   ist,  wie 
gewöhnlich,   ein  Zeichen   seiner  Gedankenlosigkeit.     Denn,  soll  das 


§  18.     Einschnitte  in  den  Takten.  427 

von  den  Päoiien  überhaupt  gelten,  so  zeigt  das  erste  beste  Gedicht, 
in  dem  die  Gegentbesis  hin  und  wieder  aufgelöst  ist,  die  Verkehrt- 
heit der  Theorie,  z.  B.  Ach.  IV,  Str.  7: 

dxoL  h\)voiGCf.i  Tzgoc,  s[jl'   aTCoßXsTCetv. 

Denn  dass  hinter  der  zweiten  Silbe  von  §ijvacat,  und  der 
ersten  von  aTroßXsTuew  eine  Pause  eingetreten  sei,  dies  anzunehmen 
hiesse  ja  die  gesammte  antike  Metrik  ignoriren. 

Wie  aber  steht  es  in  den  springenden  choreischen  Reihen? 
Hier  fallen  die  dreizeitigen  Längen  gerade  mit  Vorliebe  in  d.is  In- 
nere der  Wörter  wie  Ag.  I,  Str.  c,  9: 

"6{Ji,£X4isv ,  ccyva  5'   aTaupuTOi^  au6a  Trarpo'c 
w  i  _  w  I  L_  I  _  ..  I  L_  II  _  w  I  L_  I  _  ...  I  _  A  II 

Folglicii  darf  auch  hier  keine  Ergänzung  durch  Pausen  ange- 
nommen werden,  von  der  wir  ja  im  vorigen  Paragraphen  sahen, 
dass  sie  selbst  in  der  Asynartie,  wo  sie  doch  weit  eher  zulässig 
erscheint,  so  äusserst  selten  auftritt.  Ganz  eben  so  verhalten  sich 
die  springenden  logaödischen  Reihen.  Und  beachtet  man  den 
rhythmischen  Cliarakter  dieser  Sätze,  so  wird  man  die  Thatsache 
ganz  erklärlich  finden.  Denn  das  unmittelbare  Zusammentreffen 
starker  Töne  gibt  der  Melodie  das  Gepräge  der  mit  Kraft  gepaarten 
Raschheit,  und  leicht  tritt  so  ein  bedeutender  Grad  der  Leiden- 
schaftlichkeit hervor;  umgekehrt  aber  würden  immerfort  ergänzende 
Pausen  einen  zögernden,  matten  Gang  erzeugen  und  folglich  die 
rhythmischen  Conslructionen,  wie  sie  in  dem  Bau  der  Perioden  so 
herrlich  zu  Tage  treten,  vollständig  zerrütten.  Wir  hätten  also 
lediglich  über  jene  Sätze  und  Verse  nach  den  gewonnenen  Schemen 
leere  Declamationen  zu  machen,  die  mit  der  Wirklichkeit  gar  nichts 
zu  schaffen  hätten. 

Auch  die  Ciioriamben,  von  deren  innerer  Verwandtschaft 
mit  den  springenden  logaödischen  Sätzen  anderswo  gesprochen 
ist  —  hier  wie  dort  treffen  stark  betonte  Silben  zusammen;  hier 
wie  dort  keine  Auflösungen,  durch  welche  sich  die  Päonen  so 
scharf  von  den  springenden  choreischen  Sätzen  unterscheiden, 
möglich  — ;  auch  die  Choriamben  schliessen  gern,  ihrem  lieftigen 
(Iharakter  zufolge,  mitten  in  den  Takten.  Man  vergleiche  nur 
Ag.  \,  h.  —  Ood.  R.  II,  ß.  —  Piiil.  V,  K.  a. 
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Wenn  nun  umgekehrt  die  feierlichen  und  daher  äusserst  ruiiigen 
Molossen  (cf.  Ion  I)  die  Takte  gern  mit  vollen  Wörtern  abschliessen, 
so  wird  man  auch  in  dieser  Erscheinung  einen  Beweis  erblicken, 
wie  sicher  die  alten  Dichter  von  einem  feinen  Gefühle  für  wahre 
Schönheit  geleitet,  überall  das  Rechte  zu  treffen  verstanden. 

3.  Jene  üebereinstimmung  des  Taktschlusses  und  der  Wort- 
schlüsse bei  den  Päonen  und  so  auch  den  Molossen,  dürfte  na- 
türlich auf  keinen  Fall  urgirt  werden;  denn  eine  Sprache,  welche 
vier-  und  mehrsilbige  Wortformen  nicht  allein  zahlreich  hat,  son- 
dern auch  häufig  gebrauchen  muss  (vgl.  eXe7o,u.s'ä-a  u.  dgl.  von 
nur  einsilbiger  Wurzel)  wäre  gar  nicht  im  Stande  gewesen,  Coinci- 
denz  beider  Einschnitte  durchgängig  auftreten  zu  lassen.  Ebenso 
verhält  es  sich  natürlich  auch  mit  den  Jonikern,   bei  denen  der 

Einschnitt •  ^  v^  |  und  lj-  ^  v>  1   zwar  bei  weitem  häufiger  ist, 

als  die  anderen,  _  ^.  ^  \,  _  ^  ^.\  und  l_i  .^  w  1,  aber  keines- 
wegs ganz  und  gar  im  Vordergrund  steht.  Wir  wollen  auf  einem 
leicht  abgrenzbaren  Gebiete  einen  ungefähren  Ueberblick  des  Ver- 
hältnisses zu  gesvinnen  suchen,  nämlich  aus  den  Bakchantinnen  des 
Euripides,  in  welchen  die  Joniker  eine  "besonders  hervorragende 
Rolle  spielen.  Da  die  Verhältnisse  wenig  abweichen  dort,  wo  durch 
eine  Cäsur  zugleich  ein  neuer  Salz  eingeleitet  wird,  so  zähle  ich 
auch  diese  Takte  mit.     Nun  finden  wir  in 


>    v>     v^ 

w.    w 

w  w) 

w     v^ 

1 h  ^  ^ 

UJ    v./     w^ 

LJ    w    w 

Bacch.  I.     33  mal 

7  mal 

6  mal 

8  mal 

II.     41    — 

9   — 

11    — 

14   — 

75. 


16. 


17. 


22. 


Aehnlich  steht  es  auch  mit  der  Sachlage  in  den  übrigen  Com- 
positionen,  wenn  man  den  Durchschnitt  nimmt.  Wir  erkennen 
daher  folgendes  Gesetz: 

In  den  grösseren  Takten  fallen,  wenn  sie  graduirt 
(Comp.  §  3)  und  steigend  sind,  die  Wortschlüsse  gern 
vor  die  Arsis  (Joniker);  sind  sie  aber  fallend  (Molossen) 
oder  antithetisch  (Päonen;  cf.  ib.),  so  fallen  sie  gern  mit 
dem  Taktschlusse  zusammen,  ausser,  wo  die  Taktart 
einen  zu  heftigen  und  ungestümen  Charakter  hat  (Cho- 
riamben). 
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Dass  die  in  früheren  Theilen  der  Kunslformen  gegebenen  Dar- 
slellungen  über  das  Ethos  der  verschiedenen  Taktarien  durcli  diese 
Wahrnehmung  lediglich  bestätigt  werden,  ist  offen  sichtlicii. 

4.  So  weit  über  die  grösseren  Takte.  Die  kleineren  (%- 
und  %-)  Takte  begreifen  in  sich  so  kleine  Partikelchen  der  Rede, 
dass  ein  häufigeres  Zusammenfallen  der  Takt-  und  Wortschlüsse 
einerseits  schwer  erreichbar  ist,  andererseits  aber  der  Darstellung  den 
Typus  des  Zerhackten  und  Zerstückellen  aufdrücken  würde.  Denn 
die  Choreen  und  Logaöden  dürfen  nicht  als  %- Takte  aufgefasst 
werden,  schon  aus  dem  Grunde,  weil  mit  den  3  „Moren"  der 
Takt  immer  vollkommen  abgeschlossen  ist.  Es  gibt  keine  Zu- 
sammenfassungen  bei  ihnen   wie i  oder  l_j  _  I,  die,   wenn 

sie  vorkämen ,  die  Notirung  _  ^  _  ^  I  statt  _  ^  I  _  v>  I  erzwingen 
würden;  sonst  aber  ist  eine  ähnliche  Verschmelzung  der  Taktthcile, 
oder  eine  andere  Anordnung  und  Intonirung  derselben  nichts  un- 
gewöhnliches. Denn  so  haben  wir  bei  den  Jonikern  und  den  Bak- 
chien,  die  aus  3  gesonderten  Theilen  bestehen  sollten,  die  Ver- 
schmelzungen Lj  v^  w  I,  und  bei  ersteren  auch  das  Umschlagen 
in    den    verschieden    zu   intonirenden   %-Takt:    ^  ^^  i  _  w  _  w  l 

,^wll wwl 7:11-     Da  aber  bei  den  7»  -^'^kten  je 

das  dritte  Achtel,  sei  es  nun  mit  den  ersten  beiden  Achteln  ver- 
schmolzen oder  nicht,  die  Combination  abschliesst  und  nicht  mehr, 
zu  einer  längeren  Note  gedehnt,  in  eine  neue  Notengruppe  ein- 
greifen kann,  so  ist  die  Trennung  eine  so  scharfe  und  constante, 
dass  es  hiesse,  alle  Begriffe  verwirren,  wollte  man  wirklich  als 
% -Takte  notiren. 

Wie  übelklingend  nun  die  eben  erwähnten  constanten  Wort- 
schlüsse beispielsweise  im  Hexameter  sein  würden,  davon  gibt 
G.  Hermann,  El.  S.  343,  Belege  in  einigen  Versen  des  Ennius: 

sparsis  liaslis  longis  campns  splendet  et  horret. 
disperge  liostis,  distrahe,  diduc,  divide,  diff'er. 

5.  Die  Taktausgänge  also  müssen  bald  die  Wortschlüsse 
kreuzen,  bald  mit  ihnen  zusammenfallen:  nur  so  wird  es  verhütet, 
dass  die  kleinsten  und  häufigsten  rhythmischen  Einschnitte  sich  so 
stark  in  den  Vordergrund  drängen,  dass  die  Rede  als  gewaltsam 
in    kleine    Partikelchen    aufgelöst    erscheint,    dass    in    dem    streng 
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niiisikalisclien  Vorlaufe  der  logische  Sinn  der  Worte  nicht  zur  Gel- 
lung kommen  kann  und  eine  auf  die  Dauer  ermüdende  und  lang- 
weilige Eintönigkeit  entsteht.  Ich  möchte  selbst  die  Freiheil,  welche 
dem  griechischen  Dichter  gegeben  war,  dass  er  nämlich  die  rhyth- 
mischen Sätze  grammatisch  oder  rhetorisch  nicht  durchgängig  ge- 
lrennt zu  halten  brauchte,  nicht  als  eine  werthlose  bezeichnen.  Auch 
sie  hebt  eine  gewisse  Monotonie  auf,  der  wir  nicht  entralhen  zu 
können  glauben  und  trägt  den  Eigenthümlichkeiten  der  lebendigen 
griechischen  Rede,  welche,  wie  wir  gesehen  haben,  selbst  auf  starke 
Interpunctionen  wenig  Gewicht  legte,  die  genaueste  Rechnung. 

Wie  sehr  der  Rhythmus  durch  rechtzeitige.  Worteinschnitte  bald 
verliert,  bald  gewinnt,  dies  lässt  sich  am  besten  im  heroischen  Hexa- 
meter erkennen.  Die  so  eben  angeführten  Ennianischen  Verse  sind 
eigentlich,  so  lange  man  den  dem  Hexameter  zukommenden  eigen- 
Ihümlichen  Rhythmus  genau  innehält,  nicht  unschön,  obgleich  etwas 
steif;  erst  demjenigen,  dem  jeder  Worlschluss  auch  ein  Einschnitt 
in  die  Gliederung  des  Verses  ist  (Hermann's  16  „Cäsuren"  des 
Hexameters!),  der  daher  bei  der  Recitation  nur  ihnen  folgt,  müssen 
sie  nolhwendig  als  unschön  erscheinen.  Aber  man  intonire  nur 
richtig  als  zwei  Tripodien,  und  zwar  in  diesem  Falle  durchaus  der 
allgemeinsten  Regel  entsprechend,  mit  hervorragend  betontem  ersten 
Takte;  man  mache  eine  Art  Verhalt  in  der  letzten  Thesis  der  ersten 
Tripodie  und  modulire  so,  dass  die  Arsis  dieses  Taktes  ganz  der 
Regel  nach  als  Auftakt  der  zweiten  Tripodie  erscheint:  und  man 
wird  auch  diese  Verse  durchaus  wohlklingend  finden. 

sparsis  hastis  Ion  \  gis  canipus  splendet  et  horret. 

^  _\ l_-_ll^ l_  ^  ^\ II,  nicht 

_:__l I ,ll-^_l_^  ^1 !!• 

Ebenso:  disperg'^  hostis,  dis  \  trah<>,  diduc,  divide,  differ. 

So  würden  diese  Verse  auch  in  ihrem  Zusammenhange  durchaus 
den  Eindruck  kunstgemässer  Hexameter  machen  und  keineswegs 
etwas  störendes  in  sich  enthalten.  Und  anders  können  sie  gar 
nicht  gelesen  werden:  denn  der  Hexameter  hat  nur  einen  Rhythmus, 
den  man  nicht  wie  ein  Kleid  mit  jedem  folgenden  Verse  vertauschen 
kann.  Wir  sehen  aber,  dass  die  zu  starke  Coincidenz  der  Wort- 
schlüsse   mit   den   einzelnen   Taktschlüssen    geradezu    dadurch    auf- 


§   18.     i;insc!initte  in  den  Takten.  431 

gehoben  isl,  dass  an  der  vvichligslen  Slolle,  der  waliren  und  eclilen 
Cäsur,  die  Wortschlüsse  im  Gegensalze  zu  den  Erfordernissen  des 
nackten  Rhythmus  fallen. 

Man  kann  sich  leicht  überzeugen,  an  einem  einzelnen  Euripi- 
deischen  Verse,  dass  die  Sachlage  die  eben  angegebene  ist.  Wir 
haben  Phoen.  VI, 

Str.  8.     ot'cruiaTt  97]ßat(;  x«;j.ov  avauXoxaTOv  Tupoxopeueic. 
Gstr.  8.     TTs'v^sa  yaioic,  '^(piyjö';,  afxouaoraTaia!.  öuv  wSal?. 

Bezeichnen  wir  in  der  ersten  Tripodie  die  Wortschlüsse  mit 
einem  Punkte,  die  rhythmische  Cäsur,  die  mit  einem  derselben  zu- 
sammentrifft, durch  ein  Komma,  so  haben  wir  gleichmässig: 

Mit  Recht  ist  dieser  Hexameter  Mon.  S.  DXVIII  als  ein  holpe- 
riger bezeichnet,  zugleich  aber  der  Grund  angegeben,  wesshalb  er 
im  Ganzen  der  Composilion  durchaus  keinen  Misston  bildet.  Eine 
lyrische  Strophe  will  immerfort  als  Ganzes  betrachtet  sein,  ja,  ihr 
Bau  findet  oft  erst  seine  genügende  Erklärung  in  der  Composition 
des  ganzen  Gesanges,  vielleicht,  wie  bei  Aeschylus,  in  dem  der  Tra- 
gödie und  selbst  der  Trilogie.  Dieses  verkennen,  heisst  nichts  an- 
deres, als  daran  verzagen,  dem  antiken  Dichter  folgen  und  in  seine 
Ideen  eindringen  zu  können;  und  wenn  man  dennoch  fortfährt, 
über  Verse  u.  s.  w.  an  und  für  sich  zu  disputiren,  so  ist  dies  ge- 
rade so  werfhvoll,  als  wollte  man  über  die  Arterien  und  Blutadern 
sprechen,  ohne  zu  wissen,  dass  beide  ohne  ein  Herz,  ohne  die 
Lunge  und  anderen  Organe  des  Körpers  gar  nicht  ihrem  wahren 
Wesen  und  ihrer  Bedeutung  nach  fassbar  sind.  Das  hiesse  ferner, 
über  die  Anatomie  eines  Thieres  sprechen,  welches  man  als  einen 
mit  Baumwolle  ausgestopften  Balg  auffasste.  So  will  denn  der  Ly- 
riker durchaus  von  höheren  Gesichtspunkten  aus  besprochen  sein, 
als  der  epische  Erzähler,  der  jene  Mannigfaltigkeit  der  Rhythmen 
zu  vermeiden  hat,  welche  dieser  einzuführen  gezwungen  ist. 

6.  Wir  haben  so  eben  in  Beispielen  kennen  gelernt,  wie  sehr 
der  Rhythmus  des  Hexameters  durch  Worteinschnilte  an  bestimmten 
Stellen  gehemmt  oder  umgekehrt  in  besseren  Fluss  gebracht  werden 
könne.     Jetzt  haben  wir  einige  andere  von  Hermann  als  „Gäsuren" 
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bezeichnete  Worleinschnilte  zu  betrachten,  die  einen  nicht  minderen 
Einfluss  auf  den  rhythmischen  Gang  des  Verses  äussern. 

Der  sogenannte  bukolische  Einschnitt  (§  17,  lo)  —  wir 
nennen  ihn  nicht  bukolische  Cäsur,  um  die  technischen  Ausdrücke 
nicht  zu  verwirren  und  ihnen  dadurch  nicht  die  ganz  bestimmte 
Bedeutung  zu  rauben  —  gewinnt  nur  dann  eine  gewisse  rhythmische 
Bedeutung,  wenn  er  mit  einer  deutlichen  Interpunction  verbunden 
ist  oder  wenigstens  Glieder  der  grammatischen  Sätze  in  bemerk- 
barem Grade  abtrennt.  Die  letzte  Tripodie  erscheint  dann  etwas 
flüssiger,  indem  eine  Gliederung  in  1  +  2  Takte  zu  Tage  tritt. 
Es  ist  also  der  ganze  Hexameter  mit  diesem  Einschnitte: 

—  ^  w  I  _  v^  w  1  _,  ..  ^  II  _  w  w  I  _  <^  w  I II  oder 

_wwl_wv^l_^,    wll_wv.-I_wwl II  > 

d.  h.  zwei  Tripodien  wie  immer,  aber  die  zweite  in  sich  deutlicher 
gegliedert  und  daher  weniger  schwer  erscheinend.  Dieses  Verhält- 
niss  ist  genau  dem  analog  in  dem  logaödischen  Verse: 

^    ^   I  ^    ^   I  ^    v^   I  _    w,   II  -^.    ^   I   _    ^   I  ^    ^^   '  _  A  II  . 

WO  die  erste  Tetrapodie  in  einem  Athemzuge  verläuft,  die  zweite 
aber  durch  einen  ruhigeren  zweiten  Takt  hier  eine  Art  Anhalt  ge- 
winnt und  deutlich  ihre  Gliederung  in  2  +  2  Takte  erkennen 
lässt  (Comp.  §  16).  Dies  ist,  wie  manches,  was  bald  folgen  wird, 
vom  Hermann'schen  Systeme  aus  recht  gut  zu  erkennen,  wird  aber 
vollkommen  verdunkelt  und  entstellt  durch  die  Berechnungen  West- 
phal's,  der  für  jeden  rhythmischen  Satz  eine  unabänderliche  Be- 
tonung glaubt  aufzwingen  zu  können.  Würde  man  dieser  folgen, 
so  müsste  gar  bald  der  Sinn  für  die  Schönheit  der  antiken  Poesie 
gänzlich  ersticken  unter  der  Wucht  eines  ertödtenden  Formalismus. 
Hermann  weiss  seine  Beispiele  so  vortrefflich  zu  wählen,  dass 
ich  möglichst  dieselben  wiedergebe,  hier  wie  in  dem  folgenden, 
obgleich  ein  ausserordentliches  Material  zur  Verfügung  steht. 

II.  4,  223  sq. 

o'pvuTr'   sTracauxepov  Zecpupou  utto  xwv^öavTOt;  • 
TcovTM  {J.SV  xa  Trpora  xopufföerat,  autrap  srcst-Ta 
ye'pac.)  p7]Yvu[J.£vov  [j.£7aXa  ßpep-S'-,  i[f.(pi  h£  x    axpac 
xup-cov  e'bv  y.og\)<poxiTOLi,  iy.KOiz~\)S'.  h'  aXoc  axvvjv. 
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Man  wird  den  etwas  leichteren  Gang  in  den  mittleren  beiden 
Versen  nicht  verkennen.  An  Absiclit  von  Seiten  des  Dichters,  durch 
Rhythmen  den  Vorgang  malerisch  darzustellen,  ist  freilich  nicht 
zu  denken,  einerseits,  weil  die  Unterschiede  zu  gering  sind,  anderer- 
seits, weil  dann  Verse  derart  überall  eine  bestimmte  Absichtlichkeit 
erkennen  lassen  müssten,  woran  aber  niemand  denken  wird,  der 
sich  nur  einige  Seiten  bei  Homer  hierauf  angesehen  hat.  Dennoch 
wird  der  Dichter  doch  leicht  instinctiv  hie  und  da,  wo  es  mit  dem 
Sinne  gut  harmonirte,  auf  solche  Verse  gekommen  sein,  die  aber 
eben  so  zweckentsprechend  überall  als  Abwechslung  zwischen  den 
weniger  flüssigen  Hexametern  stehen. 

7.  Von  ganz  anderer  Art  ist  die  Absonderung  des  letzten 
Taktes  im  Hexameter  durch  eine  deutliche  Interpunction, 


Ein  so  unbedeutender  „Nachklapp"  erscheint  wie  aus  dem  Or- 
ganismus des  Ganzen  gewaltsam  herausgerissen.  Greift  eine  Silbe 
noch  in  den  vorhergehenden  Takt  hinein,  so  ist  die  Verbindung 
hergestellt,  Od.  2,  III. 

cot.  S'  «5s  p-v'/jax-^pe^  uTtoxpwovTat,  w'  dhr]!^ 
auTOi^  aC)  ^up.6),  Pei^uat,  5s  kcHvxzc,  'Axaw' 


aber  weiter  gingen  die  classischen  Dichter  auch  nicht  in  der  Iso- 
lirung.  Die  lateinischen  wenden  sie  zuweilen  an,  aber  meist  instinctiv 
so,  dass  der  isolirle  Takt  einen  Nachdruck  verschiedener  Art  im 
Wortsinne  anzeigt.  Die  Verse,  welche  Hermann,  El.  S.  341,  citirt. 
bestätigen  gerade  den  von  ihm  geleugneten  Nachdruck.  Dieser  gibt 
sich  zu  erkennen, 

ff.)  in  einer  adversativen  (iegenüberslellung. 
Virg.  Ecl    VU,  35. 
Nunc  te  marmoreum  pro  tempore  fecimus;  at  In. 
si  fetura  gregem  suppleveril,  aureus  esto. 

id.  Aen.  10,  195. 
ingentem  remis  Centaurum  promovel:  ille 
inslal  aqitac  saxnmgve  undis  immnne  miualur. 

Schmidt,  Metrik.  .>g 
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h)  in  einer  Wiederholung,  sei  sie  emphatischer  Nalur  oder  diene 
sie  zur  Darstellung  einer  gewissen  Häufung.  Im  ersteren  Falle  macht 
es  natürlich  keinen  Unterschied,  oh  ein  neues  Wort  gebraucht  wird 
oder  nicht. 

Lucan.  7,  350. 
ipsi  tela  regent  per  viseera  Caesaris,  ipsi. 

Virg.  Aen.  5,  633. 
millane  jam   Trojae  dicentur  inoenia?  nnsquam 
Hectoreos  amnis,  Xuthiim  et  Simoenta,  videbo  ? 

id.  Georg.  1,  370. 
at  Boreae  de  parte  trucis  cum  fulminat  et  cum 
Eurique  Zephyrique  tonat  domus:  omnia  plenis  .  .  . 

id.  Ecl.  6,  39. 
incipiant  silvae  cum  primum  surgere,  cumque 
rara  per  ignaros  errent  animalia  montis. 

8.  Wir  werden  in  §  19,  6  erkennen,  wie  sehr  die  Verhält- 
nisse im  heroischen  Hexameter  entstellt  werden,  wenn  man  statt 
der  ruhigen  gemessenen  Dactylen  das  kyklische  Mass  bei  der  Reci- 
tation   walten    lässt    und   also  für  den    %-Takt    den    logaödischen 

%-Takt  substituirt.    In  den  schweren  Taktformen, i ,  die  man 

ganz  sinnlos  als  Spondeen  zu  bezeichnen  pflegt,  erscheint  dann  die 
zweite  Länge  als  eine  irrationale  Kürze.  Im  Flusse  der  Rede,  also 
in  der  Mitte  des  Verses  macht  sich  dies  weniger  bemerkbar,  als 
am  Ende,  in  der  Schlussnote.  Wird  diese  von  einem  einzelnen  be- 
deutungsvollen Worte  eingenommen,  so  wird  man  genöthigt  sein, 
dem  rhythmischen  Gange  entgegen,  einen  stärkeren  rhetorischen 
Ictus  darauf  zu  verlegen,  wenn  nicht  der  Eindruck  einer  an  sich 
tonlosen  Endsilbe  oder  eines  Enklitikons  entstehen  soll.  Dies  haben 
die  römischen  Versificatoren ,  welche,  wie  aus  sehr  vielen  Erschei- 
nungen hervorgehl,  den  Hexameter  kyklisch  massen,  sehr  wohl  ver- 
standen, und  desshalb  haben  sie  diesen  Worteinschnitl  ganz  deutlich 
und  bewussl  zu  malerischen  Zwecken  verwandt.  Geht  noch  ein 
einsilbiges  Wort  vorher,  so  wird  freilich  der  starke  Contrast  ge- 
hoben und  der  Ausgang  des  Hexameters  verliert  .seinen  Charakter 
des  ausserordentlichen  und  unjiewöhnlichen.  Beispiele  davon  stehen 
in  vorii-er  Nummer. 
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In  den  meisten  Beispielen  malt  der  erwähnte  Einschnitt  das 
Gewaltige,  unerhört  Grosse,  und  zwar  fast  immer,  was  sich  plastisch 
so  dem  Auge  darstellt. 

Virg.  Aen.  1,  105.  (vom  Aquilo) 
frangimtur  remi,  tum  proram  avei'tit  et  undis 
dat  latus,  insequitur  cumulo  praeruptus  aqiiae  mons. 

ib.  5,  481. 
sternitur  exanimisque  tremens  procumbil  humi  hos. 

ib.  10,  864. 
ultor  eris  meciim  aut,  aperil  si  nulla  viam  vis, 
occumbes  pariter. 

ib.  3,  390. 
litorets  ingens  inventa  sub  ilicibus  sus 
triginta  capitum  fetus  enixa  jacebit. 

id.  Georg.  1,  247. 
illic,  ut  perhibent,  aut  inlempesta  silet  nox 

Ovid.  Met.  8,  358. 
in  juvenes  certo  sie  impete  vulnificus  sus  |  fertur. 

Aber  auch  das  unerwartet  Kleine,  Winzige  kann  so,  durch  einen 
eigenthümlichen  Contrast,  hervorgehoben  werden. 

Virg.  Georg.  1,  181. 
tum  variae  inliidant  pestes:  saepe  exiguus  rmis 
sub  terris  posuitque  domos  atque  horrea  fecit,  etc. 

Hör.  ars  poet.  139. 
parturiunt  monies,  —  nascelur  ridiculus  mus. 

So  äusserst  selten  und  wohl  immer  absichtlich  diese  Schlüsse 
bei  den  römischen  Dichtern  vorkommen,  so  gewöhnlich  und  ab- 
sichtslos sind  sie  in  dem  classischen  Epos  der  Griechen.  Jene 
wahrhaft  grossen  Dichter  waren  weit  davon  entfernt,  rhythmische 
Spielereien  in  ihren  Gedichten  anzubringen;  und  die  grosse  Mannig- 
faltigkeit, welche  im  Bau  ihrer  Hexameter  herrscht,  ordnet  sich  den- 
noch immer  strenge  dem  musikalischen  Rhythmus  unter.  Gilt  e.s 
also,  rhetorische  Antithesen  zur  Geltung  zu  bringen,  so  werden  die 
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Wörter,  welche  einen  starken  Accenl  tragen  sollen,  daliin  verlegt, 
wo  dieser  Accent  auch  mit  den  rhythmischen  Icten  harmoiiirt,  so 
beispielsweise  beim  Hexameter  in  den  Anfang.  Auch  contrastirt  ein 
einsilbiges  Wort  am  Schlüsse  eines  echt  dactylischen  Hexameters 
kaum  merklich,  was  alle  diejenigen  sofort  begreifen  werden,  die 
genau  im  %- Takte  recitiren.  Hätte  schon  Homer  logaödisches 
Mass  gekannt,  so  müsste  in  tausenden  von  Versen  der  Takt  _  ^  \ 

statt I  oder  _  ^  ^  I  auftreten.     Denn  etwas  ganz  anderes  ist 

es,  wenn  die  Römer,  die  entschieden  kyklisch  massen,  ebenfalls  diese 
Taklform  vermieden.  Einerseits  fesselte  sie  die  äussere  Schablone; 
andererseits  wurden  sie  in  ihrer  Praxis  bestärkt  durch  den  ganz 
bestimmten  Charakter  des  minder  flüchtigen,  den  auch  der  kyklische 
Hexameter  dadurch  inne  hält,  dass  er  jene  leichten  Taktformen  ver- 
schmäht. Man  denke  nur  an  den  fast  constanten  Gebrauch  schein- 
barer Spondeen  in  solchen  Horazischen  Strophen,  deren  griechisches 
Vorbild  doch  entschieden  logaödisches  Mass  hatte.  In  §  19,  6 
werden  mehr  Erscheinungen  angeführt  werden,  durch  welche  es 
olFenbar  wird,  dass  derjenige  eben  so  den  Charakter  der  römischen 
Hexameter  verkennt,  der  sie  nicht  kyklisch  liest,  als  dem  das 
Wesen  des  wahren  griechischen  Hexameters  entgeht,  der  ihn  nach 
moderner  Weise  kyklisch  recilirt. 

Bei  Homer  also,  bei  Hesiod,  und  selbst  noch  bei  Nonnos,  treten 
einsilbige  vollwichtige  Wörter  gerade  so  oft,  auch  wenn  mehrsilbige 
vorhergehen,  am  Schlüsse  des  Hexameters  auf,  als  nach  dem  Wort- 
schatze der  Sprache  zu  erwarten  ist.  Denn  bei  weitem  die  meisten 
einsilbigen  Wörter  der  Griechen  sind  entweder  Enklitika,  die  hier 
nicht  in  Betracht  kommen,  oder  Formen  des  Artikels,  Präpositionen 
und  Conjunctionen,  welche,  ihrem  Gebrauche  und  ihrer  Bedeutung 
nach,  am  Schlüsse  des  Hexameters  nicht  stehen  können.  Absicht- 
lichkeit ist  durchaus  nicht  zu  conslatiren;  hiervon  überzeugen  wir 
uns  rasch  durch  eine  Vergleichung  der  Stellen  im  ersten  Buch  der 
Iliade  und  in  den  „Werken  und  Tagen." 

11.  1,  44.     ß"?)  5s  xa-'   Oi)Xu|j.7ro(.o  xapi]vwv  /."opisvoc  x-^p. 
128.     xgiK\y]  TSTpaTiA'^  t'   aTCOT(!ao[j.£v,  al'  xs  Ttoj^i,  Z&xji 

hctai  TCcXiv  Tpo''T,v  suTet'xso'''  i^oCkaxixBoii. 
175.     Ol  xs  [JLS  Tt[j.r]aouai,  [Kokiaxa.  5s  (jnrjns-ca  Zs\)<;. 
416.     YjC^at,  ETTsi  vu  Tot  cniaa  [xcvuvj~a  Tuep,  oui:!,  {xaXa  5J7]V. 


§  18.     Einschnitte  in  den  Takten.  437 

426.  Kai  tot'  zksi-o.  Tot  d[}.i  At.o^  koxI  xaXxoßaTs^  8w. 

491.  ouTs  tcct'  i<;  TCoXsfxov,  aXXa  ^^lv^j^öcxs  91X0V  ycr^g. 

508.  (xXXa  au  Tce'p  [xw  twov,  'OXufJLTrts  [JLrjTisTa  ZsO. 

511.  «:;  (paTO*  T')]v  5'   outl  Tzgcaicpf]  v£cpöX7]yep£Ta  Zsuij. 

517.  TTjV  8s  [üLsy'   6x,^')f]aai;  Tipoascpv]  vsozkrffegixa.  Zsu?. 

560.  T7]v  5'   a7ra[jLetßo[jL£vo^  Trpoascp-r]  v£92XTjYepsTa  Zeuc;. 

569.  xai  j5'  axeouca  >ta'ä"^CTo,  sraYvapi^iaaa  cpiXov  x^p. 

Man  sieht,  dass  dieser  Schluss  nichts  ungewöhnliches  an  sich 
hat,  vielmehr  gerade  in  den  gebräuchlichsten  Versen  vorkommt. 
Auch  glaube  ich,  dass  man  von  den  wenigen  einsilbigen  Substan- 
tiven die  häufigeren  sämmtlich  an  dieser  Stelle  wird  nachweisen 
können. 

Op.  et  d.  53.    Tcv  8s  )(_oXuaatjisvos  izgoaic^'q  vs.ajjekrfftge'za  Zeü»;. 

104.  dya,  sjcsi  9ovr)v  s^st'XsTO  [j-ifjTtsTa  Zeu?. 

232.  xolai  9s'p£i.  [Jisv  yata  tcoauv  ßwv,  oupsct.  8s  Spüc;  .  . 

239.  TQic,  8s  bCy.r^v  Kgoviö-qQ  Tsx[xa''psTa!.  supu'oTca  Z£U(;. 

281.  7!,YV6')Cxov,  TW  [jls'v  t'   oXßov  8t8ol  supuoTua  Zsuij. 

354.  xai  äo'txsv  0?  xsv  Sw,  xat.  p^-Y]  86[i£v  o<;  xsv  (jlyj  8&'). 

416.  Z-/jvb?  spccjjsvs'oc;,  {).£Ta  8£  TpETCsTai,  ßpoTöo^  x?^?* 

795.  rj.s'cGY].  T-^  8s'  T£  [jLYjXa  xat.  EiXiTcoSai;  sXtxa^  ßoOi;. 

Es  wird  so  viel  ofl'ensichtlich  sein ,  dass  man  keine  Verse  wie 
Od.  9,  69  als  analog  den  oben  angeführten  lateinischen  Hexametern 
betrachten  darf  (Hermann,  S.  342)  und  übrigens  nie  aus  dem 
Auge  zu  verlieren  hat,  wie  verschieden  der  lateinische  Hexameter 
von  dem  griechischen  ist,  trotz  der  Uebereinstimmung  der  äusseren 

Schablone.     Will  man  das  Wesen  der  Sache  erfassen,   so  hat  man 

I  .•         1        >         >  >        >  > 

jenen  auch  zu  notiren  als  -^  ^  I  -^  ^  I  __,  w  II  -^  ^  I  ^^  v^  I  _  ^  II  • 

9.     Als  dorische  Weisen  sind  (Comp,  etc.)  diejenigen  Com- 

posilionen  definirt  worden,   in  welchen  die  Taklfolgen  l_  ^^  i I 

L_  ^\ II ,  auch'  etwa  l_^Ii_^>Ii_^  Il_wII  eine  hervor- 
ragende Rolle  spielen.  Wenn  man  darüber  jetzt  ziemlich  allgemein 
sich  einig  geworden  zu  sein  scheint,  dass  in  den  entsprechenden 
Gedichten  gerades  Taktmass  vorliegt,  dann  kann  doch  wohl  über 
die  metrische  Notirung  kein  weiterer  Streit  entstehen,  da  ohne 
Zweifel  dasjenige  das  Richtige  sein  muss,  was  in  der  Musik  aller 
Völker  gebräuchlich   ist  und   inneren   Werth  hat,  nicht  aber,  Avas 
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nach  Weslphalscher  Methode  auf  der  Rechentafel  festgestellt  ist, 
ohne  inneren  Sinn  zu  haben.  Wenn  dennoch  diese  künstlichen 
Berechnungen  Anklang  gefunden  haben  (W.  Christ  etc.) ,  so  ist  dies 
nur  ein  Beweis,  wie  gerne  von  vielen  Seiten  das  Todte  und  Un- 
mögliche acceptirt  wird,  wenn  nur  um  ein  eingehendes  Verständniss 
hinwegzukommen  ist  und  der  Schein  wissenschaftlicher  Beweis- 
führung sich  in  irgend  einer  Weise  wahren  lässt.  Ich  darf  bei 
meinen  Lesern  voraussetzen,  dass  sie  einige  Pindarische  Gesänge 
sich  genauer  ansehen  werden,  um  in  dem  ganzen  Gange  der  Gom- 
position  bestätigt  zu  finden,  dass  der  Dichter  den  Normen  wahrer 
Schönheit  gefolgt  ist,  dass  alles  klar  und  durchsichtig  vorliegt, 
nimmermehr  aber  Notenwerthe  auf  dem  Papiere  berechnet  wurden, 
die  namentlich  bei  so  oftmaliger  Widerholung  eine  Unmöglichkeit 
gewesen  wären.  Und  übrigens  habe  ich  Comp.  §  7  auch  gezeigt, 
dass  selbst  den  alten  Metrikern  der  X670C  rgiKkaaioQ  (i_  w)  nicht 
unbekannt  war,  während  so  verzwickte  Berechnungen  wie  die 
Weslphalschen  nirgends  mit  einer  Silbe  erwähnt  werden;  denn  zu 
solcher  Virtuosität  in  papiermässigen  Berechnungen  hatte  man  es 
damals  noch  nicht  gebracht. 

Doch  es  handelt  sich  hier  nur  um  den  je  zweiten  Takt  der 
Verbindung  I  1**^  1  1  1  i.  der  nachweislich  bei  Pindar  noch  nicht 
in  der  Form  dem  ersten  gleich  sein  konnte.  Zwar  trefTen  wir 
öfter  für  ihn  die  Silben  _  w,  da  aber,  sind  irgend  hinreichend 
Gegenstrophen  vorhanden,  dabei  sich  immer  zeigt,  dass  in  der 
Mehrzahl  derselben  zwei  lange  Silben  stehen,  so  kann  die  Kürze 
hier  nur  als  irrationale  Länge  stehen.  W'enn  ich  umgekehrt  bei 
den  Tragikern  hie  und  da  die  Verbindung  i_  ^  1 1_  ^  I  nolirt  habe, 
so  wird  man  ja  wohl  begreifen,  dass  dem  Bühnenpathos  feurigere 
Reihen  geziemen,  als  dem  ruhigen  und  feierlichen  Enkomion, 
welches,  meist  episch  erzählend,  gänzlich  der  Leidenschaftlichkeit 
ermangelt.  Denn  so  soll  man  die  Erscheinungen  dem  Wesen  nach 
abwägen;  und  die  Zeit  dürfte  wohl  nahe  sein,  wo  man  blosse 
Silbenlängen -Citate  als  werthlos  erkennt.     Wenn  ich  desshalb  z.  B. 

Ol.  X,  S.  4  die  Tetrapodie  l_  .^|_  >Il_  ^l ||,  nicht  l_  ^  l 

L_  w  I  L_  ^  I II   notirt  habe ,  obgleich  in  Strophe  w  ie  in  Gegen- 

slrophe  übereinstimmend   eine   Kürze  steht;   und  wenn    umgekehrt 
ich  mich  für  die  letztere  Bezeichnungsart  in  entsprechenden  Fällen 
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bei  den  Tragikern  entschieden  habe :  so  wird  man  gerade  in  diesem 
scheinbar  abweichenden  Verfahren  eine  wirkliche  den  Thalsachen 
entsprechende  Consequenz  erkennen  und  die  allgemeine  Schablo- 
nirung  als  unwissenschaftlich  betrachten.  Wir  werden  ausserdem 
§  20  sehen,  wie  frei  schon  Pindar  die  Hauptthemata  der  dorischen 
Weisen  zu  gestalten  verstanden  hat,  bestimmten  Zwecken  ent- 
sprechend. 

Man  könnte  nun  denken,  dass  in  den  dorischen  Takten  _>' 
und  v^  w  >  I ,  die  musikalisch  1  1  1  und  H  i  I  sind ,  der  Dichter 
dazu  geneigt  haben  würde,  die  kurze  Silbe,  welche  eine  schwach 
intonirle  Länge  vertreten  muss  (Leitf.  §  12,  2),  durch  Pausen  zu 
ergänzen.  Aber  immerfort  zerschellen  diese  Theorien  von  Pausen 
im  Innern  der  Verse  an  den  Thatsachen.  Denn  jene  kurze  Silbe 
tritt  sehr  häufig  mitten  im  Worte  auf,  z.  B. 

Ol.  vn,  2. 

s'vSov  a[;.7C£Xou  xax,Xa?oicav  Spo'öo  l_  ^^  I  _  >  II  ... 

Pyth.  IV,  23. 
hi%<xx  '  aioiov  8 '  IkC  Pot  ...  u-  v^  I  _  >  II  .  •  • 

ib.  8. 
TcoAW  £v  apyivosvxt,  [xacrw.    ^  ^  >  \ lt__>^l II 

ib.  39. 
svaXt'av  ßafxsv  cuv  aXfxa.    v^  ■^  >( li_  ^1 ^11 

Uebrigens  ist  wegen  des  Taktes  ^  .^  >  I  zu  vergleichen  §  20,  3 
Auch  die  dreizeitige  Länge  in  dem  je  ersten  dorischen  Takte  wird 
eben  so  wenig  durch  Pausen  unterstützt,  wie  andere  lange  Vocal- 
nolen,  wie  man  leicht  durch  Vergleichung  einer  Anzahl  von  Versen 
erkennen  kann. 
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1.     Mit  den  poetischen  Formen   hat  H.  Heine  es  bekanntlich 
niciit  sehr  strenge  genommen:   vielmehr  ist  er  hierin  ein  Gegenbild 
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ZU  Platen  und  seine  Verse  und  Strophen  hahen  oft  einen  unge- 
nauen, lockeren  Bau.  Nehmen  wir  als  Beispiel  das  Lorelei -Lied, 
in  welchem  der  Dichter  vierzeilige  Strophen  beabsichtigt  hat,  wäh- 
rend der  Componist  durch  Zusammenfassung  von  je  zweien  der- 
selben zu  grösseren  achtzeiligen  gelangte.  Doch  folgen  wir  einmal 
dem  Dichter,  und  auch  darin,  dass  wir  jede  Zeile  als  einen  vollen 
Vers  auffassen,  obgleich  nach  antiker  Compositionsart  erst  je  zwei 
derselben  als  Vorder-  und  Nachsatz  einen  Vers  bilden.  Wir  haben 
also  sechs  Strophen  vor  uns,  von  denen  wir  je  den  ersten  Vers 
näher  ansehen. 

1.     Ich  weiss  nicht,  was  soll  es  bedeuten. 


•> 


Die  Luft  ist  kühl  und  es  dunkelt. 


3.  Die  schönste  Jungfrau  sitzet. 

4.  Sie  kämmt  es  mit  goldenem  Kamme. 

5.  Den  Schiffer  im  kleinen  Schiffe. 

6.  Ich  glaube,  die  Wellen  verschlingen. 

Notiren    wir   die  Metra  nach  antiker  Weise,    so  erhalten   wir 
vier  verschiedene  Schemata : 

L  In  Str.  1,  4  und  6:   v^i^^v^l^^wlL_l_Ali 

II.  In  Str.  5:  wi-^wl_wlLl_All 

IIL  In  Sir.  2:  ^i_^l-^^lLl_All 

IV.  In  Str.  3:  v.i_^l_^li_l_All 

Wie  fügen   sich  metrisch   so    verschiedene  Reihen  einer    und 
derselben  Melodie?     Nichts  ist  einfacher.     Es  entsprechen  sich: 


h        ^ 
ä.        ä^ 

ä 

Nr.  1. 

weiss  nicht: 

was  1 

soll       es 

:  be 

3. 

schön-         : 

ste    1 

Jung- 

:  frau 

rl 

^ 
P 

Also:  wo  in  einem  Takte  einer  bestimmten  Strophe  zwei 
Silben  auftreten,  jede  mit  einer  eigenthümlichen  Note,  während  an 
derselben  Stelle  einer  anderen  Strophe  nur  eine  Silbe  vorhanden 
ist,  da  vereinigt  die  letztere  die  beiden  Noten  in  sich.  So  sind 
denn  selbst  die  Extreme,  I  und  IV,  in  der  Melodie  nicht  allzu 
wesentlich    verschieden,    obgleich  man   doch    eine    etwas    «rössere 
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Lebhaftigkeil  der  ersten  Reihe  zugestehen  muss.  Denn  da  die  mo- 
derne Musik  nur  in  höchst  geringer  Beziehung  zu  dem  sprach- 
hchen  Klange  steht,  so  sind  wir  gewöhnt,  nur  auf  sie  zu  liören, 
und  die  Sprache  tritt  auf  diese  Weise  gänzlich  in  den  Hintergrund. 
Ein  ähnlicher  Wechsel  in  den  Formen  ist  der  griechischen 
Poesie  nicht  fremd,  ja  er  kann  sogar  in  gesteigertem  Grade  vor- 
kommen; aber  innerhalb  der  echt  melischen  Poesie  hält  er  sich 
in  den  engsten  und  genau  zu  determinirenden  Grenzen.  Die  Alten 
sprechen  von  [jLSTpa  xoXuöx.vifxaTcaTa  und  R.  Westphal  spricht 
hiernach  von  dem  Polyschematism  der  Logaöden,  ohne  zu  er- 
kennen, dass  in  anderen  Taktmässen  theils  ganz  gleiche,  theils  ana- 
loge Erscheinungen  vorliegen.  Wie  gewöhnlich  unterscheidet  er 
nicht  nach  den  Gattungen  (Typen)  der  Poesie,  wo  gerade  die  wich- 
tigen Unterschiede  liegen  und  mischt  kritiklos  das  Verschiedene  und 
das  Gleichartige  durcheinander.  Jener  terminus  technicus  ist  daher 
in  den  ihm  von  Westphal  angewiesenen  Grenzen  nur  geeignet,  die 
Begriffe  zu  verwirren.  Wir  müssen  von  einer  ganz  anderen  Seite 
aus  an  den  Gegenstand  hinantreten. 

2.  PolySchematismus  oder  Formenwechsel  —  der 
deutsche  Ausdruck  ist  eben  so  bezeichnend  als  der  griechische  — 
findet  eben  so  wohl  bei  fortlaufenden  Versen  (Comp.  §  28), 
als  in  gegenstrophischer  Responsion  statt;  aber  die  ver- 
schiedene Gestalt  der  Sätze  in  derselben  Strophe  ist 
eine  durchaus  nicht  analoge  Erscheinung. 

Es  kann  niemand  bezweifeln,  dass  z.  B.  in  einem  aus  1000 
Hexametern  bestehenden  Gedichte  tausendmal  dasselbe  Metrum,  der- 
selbe Vers  angewandt  sei;  und  in  der  That  ist  bei  aller  Beweglich- 
keit und  Mannigfaltigkeit  dieser  Verse  doch  kein  anderer  Unterschied 
zwischen  ihnen  zulässig,  als  ein  solcher,  der  auch  zwischen  dem- 
selben Verse  einer  Strophe  und  einer  Gegenstrophe  gestattet  wäre. 
Denn,  wenn  die  leichten  und  die  schweren  Taklformen,  _^  ^  und 

,    auf  die  mannigfaltigste  Art    mit  einander  wechseln   können, 

so  ist  dies  ja  eben  so  in  gegenstrophischer  Responsion  gestattet, 
wo  dann  die  Schemen  ein  _  ^:;::7 1  oder  _  v=a^  I  zeigen.  Wenn  ferner 
zwischen  männlicher  und  weiblicher  Cäsur  gewählt  werden  kann 
und  ausserdem  sprachlich  beide  Arten  des  Einschnittes  unausgedrückt 
bli'iben  können;  so  finden  wir  auch   in   Strophe  und  Gegensirophe 
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genau  dieselben  Verhältnisse,  im  Hexameter  wie  in  jedem  anderen 
Verse.  So  Trach.  I,  ß  1.  Aber  noch  viel  weiter  geht  dieser  Wechsel 
im  gegenstrophischen  Verhältnisse.  Man  braucht  nicht  lange  zu 
suchen,  um  Stellen  zu  finden,  wo  sich  Dochmien  mit  Cäsur  und 
solche  mit  Diäresis  in  Strophe  und  Gegenstrophe  oder  Komma  und 
Gegenkomma    entsprechen :    v^i wl_,^ll LwI_aII  und 

Der  Unterschied  ist  hier  in  der  That  grösser:  denn  wäre  die 
Cäsur  sprachlich  einfach  nicht  ausgedrückt,  so  würde  man  sie  durch 
die  rhjlhmische  Modulation  wie  bei  den  entsprechenden  Hexametern, 
hineinlegen;  wo  aber  sprachlich  eine  Diärese  deutlich  vorliegt,  da 
gelangt  man  ohne  Zweifel  schwerer  zu  einer  genauen  Ueberein- 
stimmuDg.  —  Endlicii  kommt  die  sogenannte  Basis,  über  die  wir 
später  sprechen,  übereinstimmend  in  Strophen  (nur  nicht  chorischen) 
und  fortlaufenden  Versen  vor. 

Etwas  ganz  anderes  aber  ist  der  Wechsel  der  Formen  inner- 
halb derselben  Strophe.  Dieser  zeigt  auf  die  unzweideutigste  Weise 
die  Entwickelung  der  Melodie;  man  lerne  dieses  aus  der  genauen 
Analyse  von  0.  G.  III,  welche  Comp.  §  38,  2  steht,  kennen.  Ein 
genaues  Studium  von  Buch  II,  III  und  IV  der  Compositionslehre 
kann  ausserdem  nicht  genug  empfohlen  werden. 

Treffen  wir  also  in  derselben  Strophe  hier  _wl-^wi_wli_ll. 
dort  -^  v^  I  _  ^  1  _  ^  I  L_  II ,  so  werden  wir  nicht  von  einem  For- 
menwechsel oder  Polyschematism  in  unserem  Sinne  sprechen,  son- 
dern verschiedene  Sätze  erkennen,  welche  je  nach  ihrer  Form  die 
Rhyihmen  weiter  führen  und  die  Melodie  entwickeln  helfen.  Treten 
dagegen  beide  Sätze  an  derselben  Stelle  auf,  der  eine  in  der  Strophe, 
der  andere  in  der  Gegenstrophe,  so  werden  wir  eine  leise  und  un- 
scheinbare Variirung  der  Melodie  erkennen,  wie  in  dem  obigen 
Heineschen  Liede.  Mag  sein,  dass  in  beiden  Fällen  die  Unterschiede 
gleich  gross  sind  —  obgleich  doch  manche  Tonfolgen  sie  mehr 
hervortreten  lassen  würden  als  andere  — :  in  jedem  Falle  ist  es 
eine  andere  Sache,  ob  diese  Variation  durch  unmittelbare  Aufein- 
anderfolge der  Sätze  hervorgehoben  oder  ob  sie  durch  den  Zwischen- 
raum einer  ganzen  Strophe  getrennt  ist  und  somit  für  den  Hörenden 
verdunkelt  wird. 

3.  Wir  betrachten  zuerst  die  in  dem  Trimeter  gestatteten 
Veränderungen  der  Grundform  >i_^i_3l_^  I_-^I_wI_aII. 
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Jeder  dieser  Takte  kann  auch  in  der  Tragödie  aufgelöst  werden, 
ohne  dass  einzelne  derselben  bevorzugt  erscheinen;  und  hiebei  darf 
selbst  die  sprachliche  Länge  in  den  rhythmischen  Auftakten  der 
Dipodien,   also  der  Arsis  des  zweiten  und  vierten  Taktes  auftreten. 

Oed.  R.  26: 

9^tvouca  5'  aychOLiQ  ßouvo.aoti;  To'xotat  ts. 

Dies  ist  ^  ^  >  I .  Aber  in  der  Beimischung  kyklischer  Takte  heiTschl 
in  der  Tragödie  grössere  Enthaltsamkeit;  so  gilt  für  Sophokles 
das  Gesetz,  dass  nur  zweisilbiger  Auftakt  des  ganzen 
Verses  überhaupt  gestattet  sei,  sonst  aber  nur  der  zweite, 
dritte  oder  vierte  Takt  kyklisch  sein  dürfe,  und  zwar 
nur  bei  Eigennamen. 

Diese  Beobachtung  gibt  uns  ein  herrliches  Mittel  an  die  Hand, 
unsere  rhythmische  Recitation  zu  controliren.  Man  vergleiche  zu 
diesem  Zwecke  mit  einander  folgende  zwei  Verse: 

Oed.  R.  10. 

Tpo  T(5v§£  9wveiv,  Tt'vt.  Tpo'x«  y.a.'^iaxa.xe; 
ib.  285. 

fxotXwTa  $oißw  Tsipsct'av,  Tcap'   ou  tlc  av. 

Klingt  das  nicht  nach  unserer  VA^eise  vollkommen  gleich?  So 
genügen  denn  zwei  einzelne  Verse,  zu  denen  hunderte  sich  gesellen 
lassen,  zu  zeigen,  dass  unsere,  lediglich  nach  Icten  oder  vielmehr 
Accent-Icten  (§  9,  2)  unterscheidende  Recitationsart  eine  grundfalsche 
ist.  Es  ist  schlechterdings  unmöglich,  einen  einzigen  antiken  Vers 
richtig  fühlen  und  beurtheilcn  zu  können,  wenn  man  nicht,  wie  die 
Griechen,  die  Quantität  durchaus  walten  lässt  und  hier  (.^  ^^  ^  I 
und  ^  ^  >  \)    n     h ,  dort  {-^  ^  \)    H    h  ausspricht  oder  besser, 

anhält.  Dann  wird  man  in  dem  logaödischen  Takte  eine  sehr  viel 
lebhaftere  Verbindung  erkennen  und  begreifen,  wesshalb  die  Tragiker 
ihn  so  selten  in  ihren  ruhig  gehaltenen  Trimetern  anwandten,  nur 
für  die  Eigennamen  mehr  Raum  gestattend,  weil  um  diese  sich 
nicht  hinwegkommen  Hess  durch  andere  Wortformen  und  Con- 
slructionen.  Zugleich  aber  erkennt  man  aus  der  obigen  Regel 
weiter: 
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I.  Der  Auftakt  des  ganzen  Verses  hat  durchaus  eine 
andere  Geltung,  als  die  Arsen  der  inneren  Takte.  —  Denn 
im  Trimeter  hatte  z.  ß.  der  zweisilbige  Auftakt  so  wenig  befrem- 
dendes selbst  in  der  Tragödie,  dass  er  ohne  Bedenken  auch  in 
nahe  auf  einander  folgenden  Versen   angewandt  werden  konnte.  — 

Oed.  R.  18.  ü&p'^c?  syw  [Ji-sv  Zvjvj'^,  c[  S'   iiz    vj^süv. 

20.  ayopata  'ä'axet,  xpoc;  ts  IlaXkdboc,  SiTiXot?. 

27.  ayovoi;  yuvat.x«v  ev  5'    6  Tüupcpopo^  '^zcq. 

41.  [xsT£uo[j.£v  C£  TCocvre«;  ol'ös  KgoaxgoKoi. 

Diese  Verse  sind  als  Belege  gewählt,  weil  gerade  in  ihnen  eine 
feierlich-ernste  Haltung  ist  und  folglich  ein  nachlässiges  üeberschweifen 
in  die  Weise  der  komischen  Dichtung  hier  undenkbar  ist. 

II.  Folglich  muss  auch  aus  diesem  Grunde  die  Ab- 
sonderung des  Auftaktes  der  Verse  in  der  in  den  Kunsl- 
formen  eingeführten  Weise  stattfinden,  und  man  darf 
nicht  notiren>^|v>_i.l^-^lv-/_i_l.^-^lw_i,ll.  Man  vergleiche 
Comp.  §  2,  wo  andere  zwingende  Gründe  angeführt  sind,  üebrigens 
orientirt  man  sich  am  besten  durch  Ansicht  einiger  choreischer  oder 
logaödischer  Strophen,  wie  Ag.  II,  S.  y  und  Ep.,  wo  theils  in  den- 
selben Versen  und  Sätzen  vorhandene  Synkopen  die  strenge  Durch- 
führung der  steigenden  Takte  verhindern,  theils  Verse  mit  und  ohne 
Auftakt  in  der  Weise  wechseln ,  dass  an  Unterscheidung  von  Tro- 
chäen und  Jamben  als  verschiedene  Taktarten  gar  nicht  zu  denken 
ist.  Endlich  zeigt  eine  Composition  wie  Pax  VIII,  in  der  ganz  augen- 
scheinlich selbst  Päonen  mit  Auftakt  auftreten,  wie  sehr  der  letztere 
oft  in  einen  blossen  Vorschlag  übergehen  konnte,  der  auf  den  Cha- 
rakter des  Verses  keinen  wesentlichen  Einfluss  äusserte. 

Zugleich  suchen  wir  den  Grund  zu  erkennen,  wesshalb  bei 
strengerer  Bildung  des  Trimeters  auch  für  den  kyklischen  Takt  in 
Eigennamen  nur  bestimmte  Stellen  zulässig  waren. 

III.  Da  der  Charakter  der  Choreen  wie  der  Dactylen 
in  einem  ruhigen  Verharren  in  den  bestimmten  Takt- 
fornien  besteht,  so  würde  dieser  am  wesentlichsten  be- 
einträchtigt werden,  wenn  gerade  der  erste  Takt,  der  ja 
den  Gang  des  Verses  zeigen  soll,  so  wie  der  letzte  volle 
(fünfte)  Takt,  der  diesen  Lauf  abschliesst,  die  kyklische 


§  19.     Veränderliche  Sätze  und  Takte.  445 

Form  halle:  daher  dürfen  hier  in  tragischen  Texten  am 
wenigsten  kyklische  Formen  auftreten.  Der  Gang  des  Verses 
würde  zu  lebhaft  beginnen  und  die  weitere  Entwicklung  dem  nicht 
entsprechen. 

Also  die  Combinationen  ^i-^  ^l_^l_  ^l_^i_  v^l_Ali 
und  ^:_wl_3i__vvl_3l-^v-.l_All  sind  am  wenigsten  zu- 
lässig. 

IV.  Am  ersten  zulässig  könnte  eine  kyklische  Form 
des  zweiten  und  des  vierten  Taktes  erscheinen,  weil  hier 
die  Arsen  Auftakte  zu  den  Dipodien  bilden  und  somit  dem 
Auftakte  des  ganzen  Verses  am  verwandtesten  sind.  Doch 
zeigt  sich  gerade  hier  das  Comp.  §  16  besprochene  Ver- 
mögen kyklischer  Takte,  längere  Sätze  zu  gliedern  und 
durch  etwa  gleich  häufiges  Vorkommen  im  dritten  und 
vierten  Takte  wird  bald  eine  Zerlegung  des  Verses  in 
2  -f-  4,  bald  in  3  +  3  Takte  angezeigt  (§  17,  ii),  wobei 
die  Worteinschnitte  obendrein  diese  Gliederung  zu  unter- 
stützen pflegen.  Schwankender  ist  das  Verhältniss  bei 
dem  kyklischen  zweiten  Takte,  indem  hier  durch  Wort- 
einschnitte bald  die  zwei  Silben  als  Auftakt  abgeson- 
dert scheinen,  bald  innerhalb  einer  Tripodie  stehen. 

Wir  finden  bei  Sophokles 

1)  ^  i  _  .-.  I  _  ..,  I  -^  w  1  _  ^  I  __  ^  I  _  A  II  (2  +  4). 

Oed.  R.  285. 
[kdliarcx.  ^oi'ßw  |  Tetpsciav,  Tcap'  oh  xic,  av. 
ib.  300.     (0  Tiav-a  va)[j.wv  |     Tstpsa'a,  5i.5axta  ts. 
0.  C.  42.     zac,  xavj''  bg6aaQ  \  Gu[ji.sv(!Sa<;  o  y'  £v^a8'  av. 
311.     XL  5'   ecTi.,  Ts'xvov  |  'AvTtyovT] ;  AN.  yuvaix.'   opö. 
507.     )(_opoi[j.'    av  Iq  xo5'-  ]  'Avuyovv),  cu  5'  sv^aSs. 
1313.     oloj  Sopijaaoi3(;  |  'A[j.(piap£«i;,  xa  Trpwxa  p.sv. 
Trach.  406.     xo'pyjv  5a[JiapT:a  |  ^  'HpaxXe'ouc,  ei  [jlt]  xupo. 

2)  v^  i  _  ^  I  _  w  I  _  ^,  I  ^  ^  1  __  .^  I  _  A  II  (3  -h  3). 
Oed.  C.  1.  xe'xvov  TU9X01J  ye'povxo?  |  'Avtl^ovit],  rtva*;. 
1415.     0  <pi.XTdT7)  xb  Tüowv  I  'Avxtycvif] ;  Xeye. 

Ant.  11.     e'jjiot  [X£v  ou8ei<;  p.uj'Oi;,  |  'Avxi.yovT],  9^Xov. 
1045.     TriTcxouGi  §',  w  yspais  |  TetpeGia,  ßpoxöv. 
Trach.  478.     xa^'fjpe'io'ir]  Tcapwoi;  [  Oix.aX(a  Sopst. 
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3)  -•_  wl_,o)l_  ^l_  ^l_  ^l_  aU  (2  +  4). 
So  könnte  aufgefasst  werden 
Phil.  794.    'Aya|j.£(JLVov,  w  |  MsvsXae,  KÜiQ  av  avr'  ejxou. 

Doch  wird  man  auch  hier,  in  üebereinstimmung  mit  den  übrigen 
Fällen  bei  Sophokles  und  obendrein  der  Inlerpunclion  Rechnung 
tragend,  richtiger  auffassen  als 

'AyaiJLSfjivov,  m  MeveXae,  |  tcü?  av  avc'  £{ji.oij. 

Das  regelmässige  Schema  des  Verses  ist  also: 

V.  :  _  ^  I  -^  >^  I  _.  v^.  I  _  .^  I  _  v^  I  _  A  II   (3    +    3). 

Aj.  1302.     ßoLcCktia.,  Aao|ji.s5ovTOC '  |  sxxptxov  8e  vtv. 
0.  C.  1317.     TsxapTov  '  ItctcoijlsSovt'  |  d7ceaT£t.X£v  Tranijp. 
1320.     exToc  Ss  IIap'^£vo7calo(;  |  'Apxa(;  opvurau 

Es  braucht  kaum  erwähnt  zu  werden,  wie  sehr  auch  durch 
diese  Erscheinungen  die  §  17,  ii  besprochenen  verschiedenen  Glie- 
derungen des  Trimeters  nachgewiesen  werden.  Schon  Hermann 
hatte  eine  vollkommen  richtige  Ansicht  davon  und  erst  durch  die 
Weslphal'schen  künstlichen  Berechnungen  der  Icten  musste  das  Ver- 
ständniss  eines  so  einfachen  Verses  verdunkelt  werden,  wenigstens 
für  diejenigen,  welche  das  scheinbar  wissenschaftlich  erschlossene 
nun  auch  in  Praxi  anwenden  wollten.  Doch  werden  die  Anhänger 
jener  Ansichten  sich  wohl  fast  immer  damit  begnügt  haben,  die  Be- 
rechnungen in  einem  gedruckten  Buche  vorliegen  zu  sehen.  Im 
entgegengesetzten  Falle  hätte  die  heranwachsende  Generation  sich 
einen  Vortrag  des  Dialoges  aneignen  müssen,  den  kein  gesundes 
Ohr  halte  ertragen  können.  Gerade  jene  Westphal'sche  Gleichför- 
migkeit des  Rhythmus  wird  von  Aristophanes  in  den  Fröschen  arg 
verspottet;  der  Komiker  freilich  wählt  drastische  Beispiele,  welche 
die  Sache  möglichst  grell  malen.  Es  ist  die  bei  Euripides  zu  häu- 
fige Gliederung  ->:_v../l_^,  I_v..I_.^I_v.I_aII,  welche  mit 
denWestphar.schen  Icten  ununterbrochen  herrscht,  die  Aristophanes 
tadelt;  er  macht  das  Widerliche  derselben  begreiflich,  indem  er  die 
erste  Dipodie,  welche  mit  vollem  Takte  schliesst,  durch  gewichtige 
Wörter  hervorhebt  und  den  zweiten  Abschnitt  des  Verses,  der  rasch 
und  katalektisch  abbricht,   obendrein   durch   einen  aufgelösten  Cho- 
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reus  verflüclitigt.  In  einem  einzelnen  Falle  würden  beide  Erschei- 
nungen nichts  sonderbares  haben;  aber  die  fortgesetzte  Wieder- 
holung ruft,  einen  äusserst  komischen  Effect  hervor: 

Ran.  1208.     GY.  '^pyoi;  xaTaa)(_Gjv  AI.  Xtjxu'3''.ov  (xtcüXecisv. 

1213.     GY.    7nr]8a  x,op£iJuv  AI.  Xiqxu'^tov  dcTroXsasv. 

1218.     GY.    ■>]  SuGYSVYjC  ov  AI.  Xtjxu^i.ov  aTCüXsaev. 

1225.     GY.   'A-yrjvopo;;  tzocIq  AI.  Xtjxu^wv  aTcoXsasv. 

1233.     GY.    ^oaiav  "tctcoii;  AI.  X7jxu^t,ov  a^oXecsv. 

1238.     GY.    Olv£U(;  tcot'  s'x  yriQ.  AI.  Xifixu^tov  txTcoXsasv. 

1241.     GY.    ^UMV  aTzag-^OLQ  AI.  XtixuI^wv  aTcoXeösv. 

Der  Contrast  wächst  durch  die  sprachlichen  Längen,  womit 
jedesmal  der  erste  Abschnitt  schliesst. 

4.  Um  bei  dem  Trimeter  noch  etwas  zu  verweilen,  so  ist 
seine  Haltung  im  Dialoge  der  Komödie  natürlich  eine  viel  weniger 
ernste  und  jeder  beliebige  Takt  kann  hier  kyklisch  sein,  so  dass 
oft  der  Rhythmus  nahe  an  das  lebendigere  logaödische  Taktmass 
streift.  Eine  beliebige  Partie  bei  Aristophanes  macht  die  Sachlage 
vollkommen  klar;  so  finden  wir  in  den  ersten  24  Versen  der  Wolken 
den  kyklischen  Takt  an  allen  5  Stellen,  die  wir  durch  römische 
Ziffern  in  einzelnen  Beispielen  kenntlich  machen: 

(1)     2.     6)  Zt\)  ßaötXeij,  to  XP'^(^°^  "^^^  vuxxov  ogov. 

(II)  3.     aTTs'pavTov.  ouSstto^'  -yjfjispa  ^svirjasTat.. 

(III)  20.     oTcoaoit;  o<f)d\(,i  xat  \oyiau\kO!.i  iroui;  toxouiJ. 

(IV)  11.     aXX'  zl  Soxst,  psYXü[xev  £YxsxaXu,a[ji,£voi. 

(V)  12.     aXX'  ou  5uvafxai  ÖEiXato?  euSew  Saxvofxsvo^, 

wo  ausserdem  der  erste  Takt  kyklisch  ist.  In  dem  zweiten  und 
dritten  Beispiele  ist  zugleich  zweisilbiger  Auftakt  vorhanden.  In 
einem  andern  Verse  (24)  ist  der  zweite  und  dritte  Takt  zu  gleicher 
Zeit  kyklisch: 

el^'  s^EXOTCTjv  xpoTfipov  TOV  69'^aX{j.6v  Xc'^w. 

Und  so  finden   wir  alle  Stufen  durchlaufen,    bis  wir  bei  dem  fast 
aus  lauter  kyklischen  Takten  bestehenden  Trimeter  anlangen. 
Vesp.  979. 
«PIA.    xaraßa,  xara'ßa,  xaxaßa,  xaxaßa.  BAG.  xaxaßijaofJLat. 
ü)  :  -^  V.  I  -^  w  I  -.  ^  I  -^  w  I  _  ^  ;  _  A-  II 
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Einigemal  (Herrn,  el.  S.  157)  finden  sich  bei  Aristophanes  Tri- 
meter  mit  dem  Eingange  ^  _  ^-  ..  ^  ^  ^  _  ^  . . .  Hier  hat  man 
sich  vor  der  Auffassung  als  >  i  _  ^  i  ^  ^  w  I  _  w  •  •  zu  hüten,  da 
ein  „kyklischer  Proceleusmaticus"  selbst  in  der  höheren  Composition 
eine  sehr  seltene  Erscheinung  ist  und  in  einem  recilaliven  Verse 
schwerlich  zulässig  ist.  Man  hat  zu  noliren  als  > :  -^  ^  |  ^  ^  w  I 
_  w  —  Es  müssle  sonst  jener  Takt  in  einer  unzweideutigen 
Combination  vorkommen,  z.  B.  am  Anfang  des  Verses  als 
>wwwvv_v.---.d.  i.   >;v^wwl_wl-.- 

Nub.  66e3.     aXöxrpuova,  xara  rauTo  xa.1  xov  appsva. 

Ach.  47.     aXX'  a'travaTO^.  b  yap  'A\i(!^i'^eoc.  Ar^^L-qxgoQ  tiv. 

928.     wcTCsp  XEpa[i.ov,  iva  |X7j  xaTay-rj  ^opoup-svoc- 

Av,  108.     GIT.    TcoSaTCw  to  ysvoi;;    GYG.  o^sv  ai  rptripsi,!;  a[ 

xaXau 
Eccl.  315.     xat,  'ä'otp.axtov .  oxe  Sy]  5'  s'xslvo  4>7]Xa(pwv. 

Der  Trimeter  des  Satyrdramas  hält  seinem  Baue  nach  etwa 
die  Mille  zwischen  dem  der  Tragödie  und  dem  der  Komödie,  so- 
weit man  aus  dem  einzigen  uns  überlieferten  Drama  der  Art 
schliessen  kann. 

5.  Eine  Eigenlhümlichkeit  der  echt  recilaliven  Verse,  deren 
Hauplrepräsenlanten  imnler  der  daclylische"  Hexameter,  der  jam- 
bische Trimeter  und  der  trochäische  Telrameter  bleiben,  ist  noch 
besonders  ins  Auge  zu  fassen.     Wir  geben  sie  in  folgender  Regel: 

In  den  katalektischen  recilaliven  Versen  darf  die 
schliessende  Thesis  nicht  aufgelöst  werden;  in  den  voll 
auslautenden  eben  so  wenig  die  schliessende  Arsis. 

So  sind  folgende  Verse  nicht  zulässig: 


Der  Hexameter  würde  so  nicht  als  ein  ruhig  und  befriedigend 
abgeschlossener  Vers  erscheinen,  der  er  immer  sein  muss,  da  et- 
waige Härten  nicht  in  dem  Aufbau  von  Perioden  ihre  befriedigende 
Lösung  finden.  Jene  choreischen  Verse  dagegen  würden  durch  den 
Conlrast  einer    stark    intonirlen   und  einer    schwachen   Kürze    den 
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Eindruck  von  vollauslautenden  Versen  machen;  denn  erst  die  driUe 
Kürze  würde  den  Contrast  jener  beiden  ersten  vergessen  machen, 
wesshalb  auch  der  chorcisciie  Takt  o  ^  ^  I  ganz  unverfänglich  ist. 
Man  könnte  freilich,  beim  Trimeter  wie  beim  Tetrameter  den  Schluss 
mit  _  ^  w  w  so  intcrpretiren.  Doch  steht  hier  der  Gebrauch  der 
Tragiker  entgegen,  die  nie  den  vorletzten  Takt  kyklisch  messen  und 
daher  auch  nie  diese  Silbenconibination  am  Schlüsse  haben.  Tritt 
sie  dagegen  bei  Komikern  auf,  so  kann  kein  Zweifel  obwalten,  dass 
die  Schlusskürze  rhythmisch  eine  Länge  und  folglich  zu  messen  ist 
-^  w  I  _  A  II .  Denn  dafür  zeugt  der  Gebrauch  der  kyklischen  Takte 
an  beliebigen  Stellen  in  dieser  Dichtungsgattung. 

Dass  in  melischen  Composilionen  beide  Arten  des  Ausganges 
zulässig  sind,  braucht  wohl  kaum  erwähnt  zu  werden;  wir  trefTen 
sie  bei  manchen  Taktarien,  z.  B.  den  Dochmicn  und  Anapästen, 
recht  häufig,  noch  häufiger  bei  concitirten  Dactylen.  Aber  die 
Schlüsse  der  Perioden,  mindestens  die  der  Strophen,  lieben  den 
ruhigeren  Gang.  Unsere  Musik  hat  ähnliche  Auflösungen  am  Schlüsse 
häufig. 

6.  Beim  heroischen  Hexameter  hat  man  von  jeher  viel 
Gewicht  darauf  gelegt,  wie  zahlreich  und  wo  die  schweren  Takt- 
formen ( ),  die  man  fälschlich  Spondeen  zu  nennen  pflegt  (ob- 
gleich hier  doch  wahrlich  nicht  von  Cultusliedern,  die  eine  ähnliche 
Art  hatten,  als  unsere  Kirchenlieder,  die  Rede  ist),  auftreten.  Die 
be.sondere  Kunst,  welche  man  im  Versbau  der  späteren  und  nament- 
lich der  römischen  Dichter  zu  finden  glaubte,  rief  die  Vorstellung 
hervor,  dass  die  Dichter,  unter  ihnen  auch  Homer,  bestimmte  Zwecke 
verfolgten,  wenn  sie  entweder  die  leichten  oder  die  schweren  Takl- 
formen  zahlreich  anwandten.  So  vollständig  konnte  man  die  That- 
sachen  ignoriren,  dass  z.  B.  J.  Schürmann  in  einem  Programme 
de  gcncre  dicendi  atque  aetalc  hymni  in  Apollinem  Homerici  zu 
behaupten  wagt:  Metrum  quod  allinet,  mcmorabilis  est  band 
exiynus  numerus  versuum  spondiacorum,  quibus  Ilomcrns 
r arissime  iititnr,  si  gravitatem  sententiae  vcrsu  quo- 
que  indicare  villi,  cum  posteriores  poetac  saepius  illos 
adhiheant,  etiamsi  justa  causa  desit.  Vollständiger  kann 
die  Wahrheit  gar  nicht  auf  den  Kopf  gestellt  werden,  da  wir  uns 
bald  überzeugen  werden,  wie  unbefangen  gerade  Homer  beide  Takt- 

S  c'h  in  i  dt,  Metrik.  29 
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formen  neben  einander  anwendet  und  wie  oft  die  späteren  Dichter 
in  der  That  eine  malerische  Wirkung  durch  jene  Mittel  zu  erreichen 
versuchen.  Ein  reiches  Material  ist  hierüber  von  A.  Ludwich, 
de  hexametris  j)octaritm  graecorwn  spondiacis,  Halle  18G6,  zu- 
sammengestellt, woraus  ich  die  Hauptdaten  für  diesen  Abschnitt 
entlehnen  werde.  Das  Buch  ist  eine  erfreuliche  Erscheinung,  da 
es  nicht  nur  die  Belegstellen  in  grosser  Vollzähligkeit  und  über- 
sichllich  geordnet  gibt,  sondern  auch,  auf  so  genaue  Vergleichungen 
fussend,  den  unkritischen  Neigungen  der  Textverbesserer  entgegen- 
tritt und  zu  sehr  beherzigenswerlhen  Resultaten  gelangt.  Ich  möchte 
desshalb  die  Leser  zur  genaueren  Orienlirung  über  einen  an  sich 
wichtigen  Gegenstand,  der  aber  in  einer  allgemeinen  griechischen 
Metrik  nur  flüchtig  berührt  werden  kann,  auf  das  genannte  Buch 
verweisen. 

Nun  unterliegt  keinem  Zweifel,  dass  die  Form l  schwerer 

ist  als  die  andere,  _  ^  w  I ,  und  daher  hat  diese  auch  mit  immer 
doch  verhällnissmässig  seltenen  Ausnahmen  den  vorletzten  Takt  des 
Hexameters  inne  —  damit  die  Bewegung  gegen  das  Ende  hin  nicht 
allzusehr  zu  stocken  scheine  — ,  während  umgekehrt  jene  aus- 
nahmlos den  Abschluss  des  ganzen  Verses  bildet,  die  Senkung  zur 
Ruhe  ihrer  Natur  nach  richtig  bezeichnend.  So  kann  man  sich 
dann  eigentlich  nicht  wundern,  wenn  bald  in  fachwissenschaftlichen 
Büchern,  bald  in  Abhandlungen  oder  Commentaren,  überaus  häufig 
Ansichten  auftauchen  wie  die  von  Troska  in  dem  Programme: 
Ueber  den  Ausdruck  des  Aß'ects  in  den  metrischen  Rhythmen  der 
Griechen  und  Römer,  Leobschütz  1854.  Troska  also  und  zahl- 
reiche Gelehrte  ausser  ihm  fuidcn  in  dem  Vers,  Virg.  Acn.  8,  596 

quadrupedante  putrem  souitu  quatil  ungula  campum, 

„den  Galopplauf  des  Rosses"  treu  nachgeahmt. 

ib.  3,  G58: 
monstrum  horrendum,  informe,  ingens,  cui  Itimen  ademtum. 


„Anhaltendes  Anstaunen  des  Ungeheuren." 
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id.    1,   118. 

adparent  rari  nantes  in  (jurgite  rasto, 

„Das  Gcfülil  weilet  Oede  und  Leere." 

id.  Georg.  4,  174: 

Uli  iuter  sese  imujna  vi  hrachia  tollunt 

i)i   niimcntm  versantque  tenaci  forcipe  ferrum. 

„Der  Eindruck   ungeheurer  Mühe  und   scliwerer  Kraflanstrengung." 

Ich  füge  hinzu,  dass  man  in  dem  ersten  Verse  gleiclisam  die 
einzelnen  schweren  Schläge  auf  den  Ambos  herauszuhören  glaubt, 
womit  man  die  Behandlung  eines  Stückes  rothglühenden  Eisens  be- 
ginnt; der  folgende  Vers  malt  dann  die  schnelleren  Bewegungen 
der  kleineren  Hämmer,  die,  taktmässig  von  zwei  Arbeitern  ausge- 
führt, dem  Eisen  nun  die  genauere  Gestalt  geben  sollen.  Endlich 
meint  Troska:  „Ein  einziger  Spondeus  mitten  unter  den  Dactylen 
kann  den  Eindruck  einer  ungleichartigen,  zuweilen  aufgehaltenen 
Bewegung  bezeichnen.     Hör.  Epist.  1,  2,  43: 

Labitur  et  labetuv  in  omne  volubilis  aevum." 

Bei  Virgil  ist  in  der  That  die  rhythmische  Malerei  evident;  sie 
ist  es  aber  nur,  wenn  man  die  Hexameter  kyklisch  liest;  und  somit 
kommen  wir  zu  derselben  Beobachtung,  die  sich  bereits  §  18,  8 
aus  einer  ganz  anderen  Thalsache  ergab.  Denn  die  Verbindung 
-v^  w  I,  d.  h.  n  hl  hat  in  der  That  viel  Leben,  und  wo  sie 
ganze  fünf  Takte  hindurch  anhält,  da  kann  man  dem  Verse  eine 
grosse  Beweglichkeit  nicht  absprechen  und  der  Rhythmus  wird  leicht 
dem  des  Galoppes  der  Pferde  ähnlich.  Die  scheinbaren  Spondeen 
dagegen,  logaödisch  gelesen,  d.  h.  mit  gutem  Nebeniclus  auf  der 
zweiten  Silbe,  die  zu  diesem  Zwecke  eine  sprachliche  Länge  ist, 
geben  keineswegs  ein  Bild  des  zögernden,  des  andauernden  Staunens, 
der  gewall  igen  Kraft.  Man  recilire  nur  jene  Virgilischen  Verse  als 
_>l_>l_>l_>l^wi_wll, 

und  man  wird  den  Rhythmus  wenig  verändert  finden.  Choreen 
wären  zu  intoniren  ±  v:.  I  j_  ^^  l  u.  s.  w. ,  logaödische  zweisilbige 
Takte  dagegen  J_  .l  I  J_  ö  I   oder  J_  ^  i  J_  ],  i,  d.  ii.  so,  dass  ein 

29* 
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Starker  Nebenictus  hervortritt,  wie  in  vorhergehenden  Theilen  der 
Kunslformen  gezeigt  ist.  Dies  aber  ist  nicht  sehr  verschieden  von 
-^  ö  I  -L  ö  I  •  ^^  *®  ^^^  entsteht  für  uns  die  malerische  Wirkung 
jener  „spondeischen"  Verse  des  Virgil?  —  Wir  hallen  1)  ein  lang- 
sameres Tempo  inne ;  2)  verändern  wir  den  logaödischen  Rhythmus 
wieder  in  den  geraden  Takt;  3)  wir  intoniren  alle  Längen  stark. 
So  werden  jene  Verse  von  den  schmiedenden  Kyklopen  zu 


Auf  diese  Art  legen  wir  künstlich  hinein,  was  eigentlich  nicht 
in  den  Versen  steckt;  wir  durchbrechen,  wollen  wir  rhythmisch 
malen,  geradezu  den  vorhandenen  Rhythmus.  Höchst  wahrscheinlich 
hat  auch  Virgil  es  sich  so  gedacht,  denn  sonst  würde  er,  gleich 
den  anderen  römischen  Dichtern  (die  älteren,  wie  Ennius,  waren  in 
dieser  Beziehung  weniger  ängstlich),  nicht  die  Häufungen  von  schweren 
Takten  so  sorgfältig  vermieden  haben,  dass  z.  B.  Hexameter,  die 
nur  aus  ihnen  bestehen,  von  ihm  gar  nicht  angewandt  sind. 

Homer  ist  das  wahre  Gegenbild  hierzu.  Denn  selbst  ganz 
schwere  Hexameter  gebraucht  er,  ohne  dass  im  geringsten  die  Ab- 
sicht des  Malens  bemerkbar  wäre. 

IL  11,  130. 

ix.  yap  c^ea?  x^^?""^  c^xtyo'^  "i^v^a  aiya.Xos'^-zoi, 
T«  5s  x'jX'ifj'ä'T^Tr|V  6  5'  ^vavTTWv  opTO  Xeuv  wc 
'Arpet'Sr)«;'  xw  5'  ahx'  ex  619POU  yowa^e'a'^irjv 

„Zoypet,  'Axpeo«;  uCc,  cu  5'  a?(.a  hi'EoLi  ocTCOiva  .  .  . 

Oder  sollte  jemand  sich  hier  vorstellen  können,  dass,  während 
Agamemnon  wie  ein  Löwe  (es  sind  Worte  des  Dichters)  auf  die 
Antimachiden  losstürzt,  diese  in  äusserst  langsamen,  zögernden, 
schleppenden  Tönen,  wie  einer,  der  kaum  aus  dem  Schlafe  erwacht 
ist,  um  Gnade  flehen?  Das  geschieht  mit  einem  gellen,  lauten  und 
rasch  ausgestossenen  Zuruf,  ehe  es  zu  spät  ist.  Wie  kann  man 
desshalb  sagen  [Fäsi  zu  der  Stelle  thut  es):  „Der  Vers  malt  das 
ängstlich  zaghafte  Benehmen  der  Jünglinge."  Was  sollen  doch  diese 
Verse  alles  bei  Homer  malen:  das  aller-verschiedensle  und  wider- 
sprechendste! Ich  will  eine  Blumenlese  solcher  Angaben  der  Commen- 
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tatoren  zusammenstellen,  aus  der  allein  schon  liervorgelil,  dass  nur 
die  vorgefasste  Meinung,  es  müsse  nolhwendig  eine  malerische  Wir- 
kung erstrebt  sein,  die  letztere  hat  finden  können. 

II.  23,  221. 

^I^^X-V  xihXitJcxov  naTpoxX-yjo^  SeiXolo. 

Hierzu  Fäsi:  „Man  beachte  auch  den  langsamen,  gleichsam 
klagenden  Rhythmus  des  Verses." 

Od.  21,  15. 

T«  5'  SV  Meaari^'d  ^ufJLßXT^-cTjv  aXXi^Xoav. 

Hierzu  Ameis:  „Lauter  Spondeen,  um  das  bedeutsame  Be- 
gegnen beider,  das  zu  einer  ernsten  Freundschaft  führte,  in  un- 
gesuchter Malerei  zu  versinnlichen." 

ib.  15,  334. 

a(.TO\)  y.oi>.  xp£t.(5v  7j5'  ol'vou  ßeßpt^aaw, 

Ameis:  „Lauter  Spondeen,  durch  rhythmische  Malerei  unab- 
sichtlich die  lastende  Fülle  der  aufgetragenen  Speisen  bezeich- 
nend." 

ib.  21,  175. 

aa^TfV  bk  7rXexn()v  s^  auxou  Tcs'-pTjvavrs. 

Ameis:  „Der  spondeische  Rhythmus  des  Verses  bezeichnet  den 
Ernst  und  die  Anstrengung  bei  dieser  gewichtvollen  Handlung." 

Man  fragt  denn  doch  billig:  Was  ist  denn  das  gemeinsame 
aller  dieser  Begriffe:  1.  ängstliches,  zaghaftes  Benehmen;   2.  Klage; 

3.  bedeutsames  Begegnen,    das   eine  ernste  Freundschaft  erzeugt; 

4.  lastende  Fülle;  5.  Ernst  und  Anstrengung  — ? 

Der  Art  nun  sind  nur  die  angegebenen  wenigen  Verse  bei 
Homer  und  ein  gleichlautender;  würden  ihrer  mehrere  auftreten,  so 
würden  in  unseren  Commentaren  noch  gar  viele  andere  Bemerkungen 
zu  lesen  sein;  denn  Worte  lassen  sich  ja  leicht  finden,  wo  richtige 
Begriffe  fehlen.  Aber  selbst  die  Verse  aus  leichten  Takten  pflegt 
man  in  ähnlicher  Weise  zu  commentiren,  obgleich  sie  die  aller- 
gewöhnlichsten  sind.  So  bemerkt  Ameis  zu  Od.  11,  595,  (die  Arbeit 
des  Sisyphos  wird  geschildert), 
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YjTO!,    0    [J.SV    aX7]pt7CTOjJ.£VO?    X^P^^''^    "^^    ZOclv    TS 


„Malerischer  Wechsel  von  Dactylen  und  Spondeen,  um  das  ruck- 
weise Ilinaufvvälzen  des  Sleinhlocks  auch  durch  die  Rhythmen  zu 
versinnlichen."     Dann  zu  ib.  598: 

auTL^  ETüeira  7re'§ov5s  xuXivSsto  Xaac  avat-Sv^;, 

„Lauter  flüchtige  Dactylen  einer  lebhaften  Phantasie,  die  durch  den 
Tonklang  den  BegrifT  der  Schnelligkeit  und  des  Unermüdlichen 
sinnlich  zu  malen  pflegt." 

Wie  denn  steht  es  gleich  mit  dem  Anfangsvers  der  Odyssee, 
der  genau  dieselbe  Form  hat? 

"Avh^OL  [j.ot,  svveTTS,  Mouaa,  %ok\)x^oKov,  oc,  [lakcc  koWol. 

Ferner  vergleiche  man  nur  in  demselben  Buche: 

8.  vir]7rioi,  o"  xara  ßoü?  '"YTCspi'ovoi;  'HeX''oi.o 

9.  TJa^iov,  auTocp  o  tolciv  6i.(fie(.\eT0  voaTi[j.ov  Tjjxap. 
10.     xwv  a[j.6j~£v  Y£,  ^sa,  ^uyarep  Aicc,  dizl  xcd  7j[j.tv. 

Süll  in  dem  ersten  Verse  etwa  wie  anderswo  (Od.  1,  149  etc.) 
„die  Behendigkeit  esslustiger  Helden"  gemalt  werden?  Vielleicht  in 
dem  folgenden,  wie  Helios  diesen  Helden  immerfort  flink  den  Tag 
der  Heimkehr  nahm?  Dann  vielleicht,  wie  flink  und  ununterbrochen 
die  Muse  erzählen  soll?  Denn  es  liegt  doch  wohl  auf  der  Hand, 
dass  gerade  ein  dreimal  unmittelbar  hinter  einander  wiederholtes 
Schema  am  auffälligsten  wirkt,  am  wenigsten  ohne  Absicht  ange- 
wandt sein  kann.  Aber  man  lese  nur  weiter,  \ers  12,  16,  19,  22, 
26,  27,  34,  48,  50,  57,  60  und  so  fort:  und  man  wird  sich  so- 
gleich überzeugen,  wie  wenig  Homer  absichtlich  durch  den  Rhythmus 
hat  malen  wollen.  Auch  kann  er's  nicht  unbcwusst  gethan  haben, 
da  der  ihm  so  zugeschriebene  Instinct  dann  ja  in  der  ungeheuren 
Mehrzahl  der  Fälle  fehl  gegangen  wäre.  Aber  man  lese  die  Dac- 
tylen in  dem  Rhythmus,  den  sie  in  der  That  haben  und  der  in 
der  Composilionslehre  sicher  definirt  ist;  man  entsage  der  modernen 
Inlonirung  und  lese  den  Homer  nicht  in  der  Weise  eines  Jahr- 
tausende entfernten  Zeitalters:  und  man  wird  sich  leicht  überzeugen, 
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wie  schwach  doch  eigentlich  der  Unterschied  zwischen  den  heiden 
Taktformen  ist.  Dann  aher  lerne  man  auch  die  echten  Spondeen, 
wie  in  jenem  Hymnus  des  Dionysius  kennen  und  verstehen:  und 
man  wird  lernen,  ein  wie  ungeheurer  Unterscliied  in  ihrem  Vortrag 
und  dem  der  schweren  Daclylen   ist.     Cf,   Comp.  §  5,  5.     Leitf. 

§  10, 1.  m. 

Mit  Recht  ist  dcsshalh  A.  Ludwich  gegen  die  Neigung  Bekkers, 
„spondeifsche  Verse"  durch  Texländerungen  zu  entfernen,  aufgetreten. 
Bekker  hat  sich  in  diesem  Punkte  wie  in  dem  von  dem  Digamma 
durch  sein  starres  Vorurtheil  von  der  grossen  aequabiUtas  in  der 
Sprache  Homers  irre  fijhren  lassen.  In  dem  letzteren  Falle  ver- 
mochte er  nicht  sich  in  das  Wesen  einer  lehendigen  Sprache  zu 
versenken,  die  innerhalb  gewisser  Grenzen  die  grösste  Mannigfaltig- 
keit der  Formen  zulässt,  dem  Wohlklange  folgend,  sei  es  dem  rhyth- 
mischen, sei  es  dem  rein  sprachlichen,  wobei  ja  gerade  Pindar  die 
deutlichsten  Fingerzeige  gibt;  und  in  jenem,  nämlich  unserni  gegen- 
wärtigen Falle,  konnte  er  eben  so  wenig  dahin  gelangen,  von  dem 
durchaus  modernen  rhythmischen  Usus  sich  hinlänglich  zu  eman- 
cipiren,  um  die  antiken  Verhältnisse  richtig  würdigen  zu  können. 

Ich  beschränke  mich  jetzt  darauf,  einen  einzelnen  Abschnitt  des 
letzten  Capitels  bei  A.  Ludwich  wörtlich  wiederzugeben,  woraus  allein 
schon  hervorgeht,  dass  erst  die  späteren  Dichter  jene  Versmalerei 
im  Gegensatz  zu  Homer,  dem  einzig  classischen  Epiker,  auszu- 
üben bestrebt  waren.    (S.  164 — 165): 

„Saepius  vcrba  sonum  vel  voce  in  signißcanlia  alquc  oiio- 
malopoeticum  illiquid  habentia  non  sine  pingendi  consilio  a  poetis 
videntur  esse  admissa.  Ejulandi  vocabulis  spondiazontes  con- 
cludere  Quintus  amat,  ac  praeeipue  in  libro  fertio,  nbi  de  Achillc 
intcrfecto  queruntu v. 

460.     ^>olvt^  8'  au'ä~'  o  Yspatbi;  aocGTrsta  xwxueaxev. 
7r£p!.aT:svax_ovTo  8s  Xuypcv 
XTjTrsa  [j.ijpoij.svjrjGw  eaav  8'  atpap,  tj^i.  vs'ovto, 
593.     TC7i8a  xaayviQnr)^  xpaTöp69pova  xoxuouaat. 
683.     (papea  8'  ex  X'l^"'-'  9£?sv  acresTa  XüxuoDcau 

dxrYJ  eTc'   axpoTotTf)  Tcapoc  ßsy^eatv  ""GX^TjOTrovioi) 
742.     Mup{ji,t.86vov  ßacX-^a  'ä~paauv  Tcsptxoxuovxeij. 
deniqne  Neptun its  Tlielin  fdii  mortem  fjraviler  maer entern  alloquilur: 
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779.  Gl)  5'  l'a)(_eo  xoxuouaa 

//«  // 0 ?H c r 0  /t a n c  da u sula In  fr u stra  quacras,  qua m - 
quam  saepius  vcrbo  xoxuslv  utitur;  sed  occurrit  in  Eu- 
phorionis  fragm.  xxxvi,  3,  apud  Oppianum  utrumque,  apud  Ma- 
netlionem,  alios.  Simililor  ala^stv,  65\jpsc'^at.,  opusö'^ai, 
yi\(xis,iv  pingendi  caussa  adhibita  sunt,  quorum  ilhistriora  suh- 
jiciam  exempla: 

«^  sy«  aivoTcxsia  9lXov  -ycvov  aia^ouca.     Mosch.  Meg.  27. 
"^^yixzigzc,  5'  ava  6c6[j.aT'  i5s  cvuol  oSupovTO.     II.  24,  1G6. 
7cavv^JX,!.a!.  sXsetvov  L'/]X£pLCv  oSupovco.     Apoll.  Rh.  4,  1304. 
TCoXXai,  6'  au  6a[j.aXat.  xat  Tropus?  oSupavTO.     Theoer.  1,  75. 
vu[j.<pat  (XTCotpj'ctj.eV/jv  aXö'^tSe;;  wSupavco.    Apoll.  Rh.  1,  1066. 
T'^vov  [xocv  '^osc,  TTjvov  Xuxot.  cipucavTro.     Theoer.  1,  71. 
SV  5s  Xuxo!,  xat.  'icitc,  avatSss?  wpucavco.      Qu.  Sm.  12,  518. 
xat  Xuxo(;  okkoxq  (xaxpa  [j.ov6Xuxo(;  opu-i^Tai-     Arat.  1124. 

ÜQ  Xuxo?  wpuotp.Yjv.     Callim.  fr.  423. 

0söTuX(,,  xat  xuvs?  ajj.[j.(.v  ava  TiroXw  opuovxai  (al.  o5upavTo) 

Bion  1,  18. 
oaacc  TS  ^vjpsi? 
wfJLVjCJxac  TSTpaTüs^ot,  sTCt,  atpi'av  opuovxac.     Orpli.  lilh.  741. 
occav  s'tci  xpoxaX'/]av  aTuaiGtov  opuDv-ai.     Üpp.  hal.  1,  399. 
«Ypta  xo:n:T:ofji.£'vo!,a!.v  stc'  avSpacw  «puovto.     Tryph.  611. 
aXX'  ays  5-/]  xai  vwt.  [j.£5o)[jL£'i3~a,  6ts  yspais', 
aiio'j'  sTCsixa  xsv  auTs  91X0V  TualSa  xXat'otc j'a.     II.  24,  619. 
Twv  5')]  vuv  £-£poi  ys  91X0V  TcaiSa  xXaucovxai.     II.  19,  210. 

Es  sind  cinij^e  Homerische  Slellen  hierunter,  denen  ich  aher 
bei  einem  Dichlcr,  der  hunderte  von  Malen  mit  beliebigen  Wörtern 
„spondeischc"  Ausgänge  bildet,  keinen  maleriselien  Zweck  zuschreiben 
möchte.  II.  1,  11.  14.  21.  74.  107.  152.  157.  185-  189.  197.  202. 
203.  216.  226.  232.  250.  u.  s.  w. 

A.  Ludvvich  sehliesst  seine  Darstellung  (S.  168)  mit  folgenden 
VVorKnÄ,  denen  man  die  unbedingteste  Zustimmung  nicht  versagen 
kann:  „sed  hoc  non  temere  mihi  videor  afßrmare,  inter  centum 
spondiazontes  vix  iinum  pingendi  caussa  esse  adhibitum."  — 
Denn  dass  auch  Homer  alle  Formen  seines  Verses  als  völlig  gleich- 
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bedeutend  angewandt  habe,  sollte  in  dem  Obigen  keineswegs  gesagt 
werden.  Nur  darf  man  sich  die  Unterschiede  nicht  krasser  denken, 
als  sie  in  der  Tliat  sind,  nicht  genau  definiren,  was  möglicherweise 
ein  unwillkürliches  Gefülil  an  der  einzelnen  Stelle  eingegeben  haben 
mag,  und  namentlich  der  allergeläufigsten  Form  des  Hexameters 
(es  ist  diejenige  mit  lauter  leichten  Dactylen)  nicht  zu  viel  malerische 
Kraft  zuschreiben,  wenn  man  selbst  bei  der  seltensten  Form  durch- 
aus nicht  einen  bestimmten  Zweck  nachweisen  kann. 

7.  Ein  Formenwechsel,  der  bereits  näher  an  den  im  Ein- 
gange des  Paragraphen  erwähnten  und  an  Heineschen  Versen  deut- 
lich gemachten  anklingt,  ist  es,  wenn  in  Strophe  und  Gegenstrophe 
der  für  die  Logaöden  charakteristische  Takt  -^  ^  \  mit  dem  an- 
deren _  >  I,  seltner  _  w  I,  wechselt.  Die  Taktform  _  >  l  ist  hier 
auch  eher  zu  erwarten,  als  die  mit  gewöhnlicher  Kürze.    Denn  wenn 

in  der  Combinalion    n     h  1   die  mittlere  Note,  als  eine  sehr  ver- 

ä.ä    S     ^ 

kürzte,  die  Schlussnote,  eine  gewöhnliche  Kürze,  stark  contrastiren 
lässl,  so  dass  ein  kräftigerer  Ictus  derselben  fast  selbstverständlich 
ist,    so  wird  auch,  bei  Verschleifung  der  ersten  beiden  Noten  zu 

Jlj  =  J'  soll  anders  die  den  Logaöden  eigenthümliche  gute  In- 
tonation der  Schlussnole  gewahrt  werd-en,  hier  eine  irrationale  Kürze, 
also  eine  sprachliche  Länge  auftreten  müssen.  Ist  dennoch  der 
Takt  _  w  I  bei  den  Logaöden  häufig,  so  wird  jeder  dieses  leicht 
verslehn,  der  sich  nicht  an  die  mathematischen,  praktisch  unver- 
wendbaren Berechnungen  neuerer  Metrik  er  gewöhnt  hat,  der  viel- 
mehr beherzigt,  dass  auch  in  den  einfachsten  Melodien  die  eine 
Thcsis  stärker  inlonirt  sein  muss  wie  die  andere  und  ebenfalls  die 
Intonationsstärke  der  Arsen  oder  schwachen  Takttheile  sich  nicht 
nach  arilhmetischcn  Formeln  berechnen  lässt.  Wie  schwankend 
auch  bei  den  Griechen  die  Verhältnisse  waren,  das  zeigen  ja  die  so 
überaus  häufigen  Responsionen  _  >>  | .  Aber  eine  andere  Sache  ist 
CS  dennoch,  wenn  der  significanteste  Takt,  der  kyklische  Dactylus 
in  einer  Gegenslrophe  eine  andere  Form  erhält;  hier  darf  man  nicht 
vergessen,  wie  viel  ausgebildeter  das  rhythmische  Gefühl  der  Griechen 
war,  als  das  unsere.  Eine  stricte  Observanz  freilich  ist  doch  nicht 
zu  erwarten,  da  ja  die  Melodie  nicht  notli wendig  ihren  Haupt- 
nachdruck in  dem  kyklischcn  Takle  hatte. 

15ei  I'indar  fände  sich  möglirherwoisc  ein  Beispiel,  Ol.  XI,  Ep.  3, 
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WO  viermal  die  Penlapodie  _  >  I  ^  v^  ^  I  l_  I  ^  ^  ^  I  l.  H  auf- 
tritt, während  sich  in  Ep.  y  findet 

axpo^Lva  SteXov  s^us  xai. 

In  der  Tiiat  nolirt  man  in  den  Ausgaben  _^^^^^_^^^_, 
was  der  Bedeutung  nach  wäre  -J'~^\^^^\i_\^^^\i_\\, 
und  dies  hat  auch  W.  Christ  ganz  unbefangen  acceptirt,  indem  er 
nur  bemüht  war,  durcli  genaue  Nolirung  eine  wahrhaft  halsbrechende 
Betonung  hinein  zu  interpretiren :  _^www_v^vvwL_,  d.  h. 
>  :  i=^  wlw.^>iw^>wli_ll.  Hiernach  sollte  man  von  Epode 
zu  Epode  intoniren: 

Kai.  idhieoi;  "Ag-qc .  xparus  8s  Kux  [. 
Ol)  TcoXXov  l'Ss  KOLtgibcc  ttoXux  |. 
'Axpo^wa  StsXov  s'^us  xai  [. 
'Apxac<;  5s  Tcpors'pat,!;  s7u6[jl£VO!.  |. 
Guocvopa  toXiv  xaTaßp£'x,ov  |. 

Wir  wollen  dies  eine  Beispiel  —  denn  wozu  deren  mehr?  — ■ 
benutzen,  um  zu  erkennen,  wohin  ein  Manöveriren  mit  Strichen  und 
Haken  ohne  alles  Verständniss  führt.  1)  W.  Chrisl's  Betonung  isl 
eine  nicht  bloss  unrhythmische,  sondern  zu  gleicher  Zeit  völlig  un- 
griechische, da  sie  mit  der  Quantität,  deren  unmittelbarer  Ausfluss 
sie  sein  sollte,  in  directem  Widerspruche  steht.  Denn  etwas  ganz 
anderes  ist  es,  wenn  vereinzelte  Choreen  oder  Logaöden  von  der 
Form  v>  w  >  I  auftreten,  die  antistrophisch  daiin_  >  i  oder  ^  ^  w  i 
lauten,  als  wenn  überall  dasselbe  Missverhällniss  wiederkehrl,  und 
obendrein  jedesmal  gleich  hinler  der  unbetonten  Länge  eine  betonte 
Kürze  steht.  Hier  sind  keine  scharfen  Icten  oder  Auftakte  wie  bei 
Dochmien  und  Anapästen.  2)  Eine  specicll  bei  Pindar  gültige  Regel, 
dcrzufolge  ich  auch  jene  oben  angegebene  und  früher  acceplirte 
Notirung  zurückziehe,  die  jedenfalls  eine  richtige  Betonung  gab 
spricht  aber  auch  hiergegen;  folglich  ist  zu  notiren  i^w  >  I  ^  ^  v^  I 
L_  I  v^  ^^  vv  I  i_  II .  Denn  ich  erwähnte  oben  bereits,  dass  sich  kein 
zweiter  Beleg  bei  Pindar  für  die  Responsion  -^  ^  |  finde.  3)  Es 
isl  kein  Grund,  das  i  m  axpo'ä't.va  gerade  hier  als  verkürzt  anzu- 
nehmen und  obendrein  die  gewöhnliche  Quantität  der  ersten  Silbe 
des  Wortes  zu  ändern.  — 
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Bei  den  Tragikern  finden  sich  hin  und  wieder  Belege  für  obigen 
Forinenwechsel.  So  Soph.  El.  I,  ß  4_>|-^^1_>1_>I 
-^  v^  I  _  V.  II  und  _  >  I  _  >  I  -^  w  I  -^  V.  I  -^-^  w  I  _  v^  II ;  Anl.  II, 
^2^\-^.^\-^^\_>\_  und  K^  :  -^  ^  \  -^  ^  \  -^  ^  \  __;  Iph. 
Taur.  V,  a  1  _  >  I  -v^  ^  I  -C ^  I  _  a  H  •  Hierher  gehört,  auch  die 
hin  und  wieder  auflreLende  Responsion  >  ^  ^,  bei  der  natürlich 
Irrationalität  der  Schlusssilbe  niclit  zu  erwarten  ist. 

8.  Häufiger  ist  ein  Umspringen  des  kyklischen  Dac- 
tylus  bei  den  Dramatikern.  Dies  hat  man  ganz  besonders  mit  dem 
Namen  Polyschematismu.s  belegt  und  bereits  Westphal  hat  die  Bei- 
spiele aufgezählt.  Aber  es  ist  dies  ganz  kritiklos  geschehen:  das 
Chorlied  ist  nicht  von  den  volkslhümlichen  lyrischen  Systemen  eines 
Anakreon,  die  einen  vollständig  abweichenden  Charakter  haben  und 
sich  ausserordentlich  viel  freier  bewegen,  geschieden;  Textstellen, 
die  offenbar  corrupt  überliefert  sind,  sind  als  unverdächtige  Belege 
angeführt  für  üiscrepanzen,  die  der  chorischen  Poesie  vollkommen 
fremd  sind  (so  aus  dem  dritten  Strophenpaar  von  Phil.  V,  woraus 
W.  übrigens  Verse  mit  der  Angabe,  dass  sie  aus  Oed.  C.  1138  und 
1162  stammen,  anführt);  Gedichte  wie  Vesp.  VII  und  VIII,  die  im 
Drama  weit  getrennt  sind  (Vers  526 — 545  und  V.  631 — 647)  sind 
von  ihm  als  Strophe  und  Gegenstrophe  angeführt,  aus  keinem  an- 
deren Grunde,  als  weil  einige  Verse  einander  gleichen,  Aehnlich- 
keilen,  die  man  in  vielen  einfachen  choreischen  Weisen  des  Aristo- 
phanes  leicht  auffinden  kann  (cf.  Mon.  §  12,  3!).  So  konnte  es 
denn  wohl  nicht  ausbleiben,  dass  unerhörte  gegenslrophische  Rc- 
sponsionen  sich  ergaben. 

Es  finden  sich  bei  den  Tragikern: 

Oed.  C.  II,  OL  2. 

S.     c\xtic,  5'  epap-at.  K^'^ia'^cn.i.    w:^^wI_^Ii_I_aII 
G.     TOUTOv  h''  au^aipöTOv  oi)5sy.     >  •  _  >  I  -v^  ^  1 1 l  _  a  II 

Phil.  V,  7  2. 

S.       TCCVTOU    ^(.VC^    £9T'[/.£V0r.        _>I-^wI_wI_aIi 
G.       S'^VYj    ^TjpUV    OU;    C6"'    £)(,£!..      _>i_>i-^^l_All 

Hei.  VII,  ß  3. 

S.     oVßpov  X'.Tcoijca',  x.ei-I-'.sp'.ov.    >  :  _  ^  I  _  >  I  -^.  ^  I  _.  a  II 
G.     Xa{;.TCp(ov  acrpov  \jk'  ae'XXaia'.v.    >  i  _  >  I  -^  ^  I  _  >  I  _  a  II 
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ib.,   ß  9. 

S.     6  Turavai  5oXi.aux,sve<;.     _  >  1  -^  ^  i  _  ^  1  _  a  II 
G.     vauTa'-c  e^jael«;  avetxov.     _  >  I  _  >  I  --^  w  I  _  a  II 

Eur.  El.  II,  a  5. 

S.    'Apyetoi,  Ka.aa.1  Ss  7cap''''Hpav  [kik  |  _>!_>! --^wi_>li_  11 
G.     aXX'  z\)i(x.lai  ^eou^  aeßi?oua'  s  |  _  >  I  -^  ^  I  _  >  I  _  >  1 1_  II 

Iph.  Taur.  II,  ß  1. 

S.     zw?  TOLC,  auv5po,aa8ac  Tcerpai;.     _>I-^wI_>^I_aII 
G.     slV  eux,«'^<5''"^  SecTioc-Jvo!,?.     _>I_>I-^wI_a1I 

Phoen.  n,  a  6. 

S.       UTCSp    aXapTCtöTOV    TCsSl'oV.       vywv^l_>l-^^l_All 

G.     ixi  5s  KaaxaXtac  ü5op.    wwv^l-^v^t_wl_All 

Einige  zweifelhafte  Stellen  habe  ich  nicht  berücksichtigt,  da 
jedenfalls  die  obigen  Stellen  genügen,  um  den  betreffenden  Formen- 
wechsel bei  den  Tragikern  nachzuweisen. 

Was  die  Sache  musikalisch  bedeute,  wird  uns  schon  aus  dem 
unter  Nr.  1  angeführten  Loreleiliede  klar;  doch  ist  nicht  zu  ver- 
gessen, dass  die  Alten  die  Rhythmen  genauer  unterschieden  (§  12,  4), 
wesshalb  denn  auch,  wenn  der  kyklische  Dactylus  an  einer  Stelle 
einging,  er  dafür  an  einer  anderen  auftrat,  so  dass  die  Reihe  un- 
gefähr dieselbe  Lebendigkeit  behielt.  Springt  der  kyklische  Dactylus 
nicht  wirklich  um,  wie  in  den  beiden  letzten  Beispielen  zu  Ende 
von  Nr.  7,  sondern  geht  wirklich  ein,  so  pflegt  dies  wenigstens  nur 
da  zu  geschehen,  wo  nicht  ein  einzelner  Takt  der  Art  im  Satze 
vorhanden  ist,  sondern  mehrere,  so  dass  die  Aenderung  nicht  so 
gross  ist. 

9.  Wir  haben  nunmehr  über  eine  Erscheinung  der  älteren 
griechischen  Lyrik,  die  wenigstens  aus  dem  Chorgesange  späterhin 
verschwand,  zu  sprechen,  nämlich  die  sogenannte  (äolische)  Basis. 
Mit  dem  Worte  ßocCK;  bezeichneten  die  Alten  den  Takt,  zumal  die 
dipodischen  Zusammenfassungen  wie  _l  ^  _l.  ^  i .  Das  Wort  ist 
eigentlich  sehr  bezeichnend,  indem  es  als  den  Kern  des  Rhythmus 
den  „Gang",  die  bestimmten  „Schritte"  hervorhebt,  welche  die  Vocal- 
melodien  bei  den  verschiedensten  Arten  des  Tanzes  und  Marsches 
begleiteten,    während   der  Ausdruck   tco\j(;  wohl  nur  den  einzelnen 
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Trilt  bezeichnet,  womit  man  sich  beim  Einüben  der  Melodien  den 
Anfang  der  Takte  markirle.  Doch  wir  folgen  in  der  Anwendung 
des  Wortes  Hermann,  der  einen  den  alten  Rhythmikern  und  Me- 
trikern fremden  Begriff  untergelegt  hat  und  namentlich  die  Bedeu- 
tung des  Fremdwortes  „Basis"  in  den  neueren  Sprachen,  die  auch 
den  alten  geläufig  war,  ins  Auge  fasst;  denn  er  sagt  (El.  S.  68) 
„Eum  [tiumerum]  nos  basin  vocamus,  quia  niinquam  soliis,  sed 
semper  in  principio  alioriim  nvmerorum  xisurpatus  conspicitur ." 

Betrachten  wir  zunächst  die  Thatsachen,  wie  ich  sie  bereits 
Leilf.  §  27  zusammengestellt  habe.  Zu  dem  dort  Gesagten  habe 
ich  einiges  hinzuzufügen,  fln  übrigen  halte  ich  es  für  unnütz,  mit 
den  Beispielen  zu  wechseln. 

Schon  in  dem  Vorhergehenden  ist  wiederholt  darauf  gedeutet 
worden,  dass  in  den  logaödischen  Weisen  der  kyklische  Dactylus 
der  charakteristische  Takt  ist,  auf  dem  also  das  Ilaupigewicht  der- 
selben beruht,  wenn  man  von  den  synkopirten  Takten  absieht.  Erst 
die  Verbindung    H     ^  bringt  wahren  FIuss  und  Leben  in  einför- 

mige  Reihenfolgen  wie  J  J^    I   hl.     Man  erkennt  dies  ganz  rasch, 

wenn  man  etwa  einen  Abschnitt  des  tragischen  Dialogs  mit  einem 
solchen  der  Komödie  vergleicht,  in  dem  die  kyklischen  Takte  eine 
so  grosse  Rolle  spielen.  Ebenso  zeigt  es  eine  Vergleichung  des 
Anakreontischen  Verses 

•yjptcnrjaa  p.ev  irpiou  Xstctou  [j-ixpov  aTuoxXac, 
_>l-^^l_wlL_.  1I_>I-^wIl_I_a11 

mit  dem  ähnlich  gebauten  Aeschyleischen,  Cho.  IV,  G.  5  4: 

Ttvet,  [xuGo«;  XP°^^  xXuxa  ßuaa69p«v  'Gpivuc; 
>:_^I_wI_wIl,  11_wI_^Il_I_a1|. 

Wie  schwer  und  wuchtig  ist  doch  der  letztere  im  Verhältniss  zum 
ersteren,  trotzdem  der  Auftakt  ihm  grösseres  Leben  hätte  geben 
sollen! 

Denkt  man  nun  an  die  zahlreichen  volksthümlichen  logaödi.ychcn 
Weisen,  wie  wir  sie  in  den  mannigfaltigsten  Formen  bei  Anakrcon 
und  den  lesbischen  Dichtern  auftreten  sehen,  so  werden  wir  zu- 
nächst sehr  begreiflich  finden,  dass  die  Rhythmen  im  einzelnen, 
d.  h.  in  einzelnen  Takten,  sich  durciiaus  nicht  strenge  und  unab- 
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änderlich  zeigen.  Denn,  dass  auch  die  Strophen  der  Sappho  und 
des  Alkaios  echt  volksthümliche  Weisen  sind,  d.  h.  sich  an  längst 
bekannte  und  häufig  wolil  variirte  Melodien  anschliessen,  dies  wird 
niemand  bezweifeln,  der  ihre  stereotypen  Formen  mit  der  ungeheuren 
Mannigfaltigkeit  der  chorischen  Strophen  vergleicht.  Dass  Dichter 
wie  die  erwähnten  nebenbei  auch  neue  Strophen,  d.  h.  neue  Weisen 
oder  Melodien,  schufen,  dies  soll  nicht  geleugnet  werden;  nur  lässt 
sich  die  Entscheidung  in  den  einzelnen  Fällen  nicht  mehr  treffen, 
da  auch  in  dieser  Beziehung  die  Angaben  der  alten  Grammatiker, 
welche  denjenigen  als  den  ersten  Erfinder  bezeichnen,  von  dem  die 
ältesten  Gedichte  der  Art  bis  auf  ihre  Zeit  vererbt  sind,  wenig 
Glauben  verdienen.  Was  v.  Liliencron  („Töne",  S.  1)  von  den  älteren 
deutschen  Dichtern  sagt,  das  wird  auch  für  jene  Zeit  der  griechischen 
Dichtkunst  seine  volle  Geltung  haben:  „Lieder  zum  blossen  Lesen 
gab  es  noch  nicht,  und  kein  Dichter  Hess  ein  Lied  ausgehen,  ohne 
dass  er  ihm  entv^'eder  in  einer  neuen  oder  in  einer  von  einem 
älteren  Liede  entlehnten  Melodie  auch  die  Form  seines  Lebens  und 
Wirkens  mit  auf  den  Weg  gab." 

Zweitens  werden  wir,  nach  dem  Obigen,  die  Veränderlichkeit 
nicht  in  den  kyklischen  Takten,  sondern  in  denen  der  weniger 
charakteristischen  Form,   _  -^  I ,  suchen. 

Drittens  werden  wir  in  jenen  Variationen  leicht  zugänglichen 
volksthümlichen  Weisen,  die  nicht  für  einen  streng  geordneten  „tak- 
tischen" Chortanz  ertönten,  die  meiste  „Freiheit"  in  dem  ersten 
Takte  der  Verse  erwarten.  Denn  wie  das  allgemeine  rhythmische 
Gefühl  ist,  lernen  wir  am  besten  aus  dem  mehrfach  erwähnten 
Buche  von  E,  Brücke,  Der  Verfasser  ist  allen  philosophischen 
Speculationen  durchaus  fremd;  ihn  kümmern  nicht  die  begrifflosen 
Phrasen  der  alten  Metriker,  die,  sobald  man  ihnen  Inhalt  vermöge 
einer  künstlichen  hiterpretation  zu  geben  sucht,  zu  Thesen  führen, 
welche  dem  allgemeinsten  menschlichen  Gefühle  widersprechen;  er 
horcht  vielmehr  auf  die  lebendigen  Töne  selbst,  und  zwar  mit  einem 
Ohre,  welches  die  feinsten  Nuancen  zu  erfassen  vermag:  und  so 
sind  seine  Darstellungen  Leben  und  Wahrheit.  Recurrirt  man  auf 
dieselben,  so  hat  man  ausserdem  den  Vorlheil,  die  Stimme  eines 
Mannes  zu  vernehmen,  der  auf  keinerlei  Theorie  der  alten  Metra 
Bezug  nimmt,  vielmehr  durchaus  die  Verhältnisse  in  den  heutigen 
lebenden  Sprachen  zu  Grunde  legt.     Brücke  also  sagt  (S.  19): 
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„Tu  unserem  Falle  handelt  es  sich  um  Verse,  deren  Quantität 
nach  den  gangbaren  Lehren  vollkommen  in  Ordnung  ist,  in  denen 
sich  die  Unregelmässigkeit  lediglich  auf  den  Accent  bezieiit.  In 
jambischen  Zeilen  findet  sich  diese  Unregelmässigkeit  häufig  und 
am  häufigsten  gleich  im  ersten  Fusse  (=  Takte),  z.  B.  bei  Cliamisso: 

Grossmutter,  schläfst  du,  deine  Lippen  pflegen 
Wie  betend  sich  im  Schlafe  zu  bewegen. 

„Es  hängt  dies  wohl  damit  zusammen,  dass  an  dieser  Stelle, 
wie  schon  Koberstein  bemerkt,  auch  am  häufigsten  ein  Trochäus 
statt  eines  Jambus  erscheint,  und  dies  mag  wiederum  darin  seinen 
Grund  haben,  dass  wir  eine  Veränderung  im  Gange  des 
Verses  am  besten  ertragen  gleich  am  Anfange  desselben, 
während  noch  der  ganze  übrige  Vers  uns  in  den  regel- 
mässigen Rhythmus  zurückführen  kann." 

Man  darf  IjTische,  und  zwar  logaödische  Verse  nicht  mit  so 
ruhigen,  mehr  declamatorischen  Versen  verwechseln,  wie  der  Tri- 
meter,  dessen  erster  Takt  das  rechte  Taktmass  sogleich  zeigen 
muss,  da  höchstens  melodramatischer  Vortrag  anzunehmen  ist. 

Dem  Anscheine  nach  entspricht  nun  die  Basis,  wie  sie  in  der 
älteren  Lyrik  auftritt,  genau  dieser  Erscheinung  in  deutschen  Ge- 
dichten. Aber  etwas  anders  liegen  die  Verhältnisse  doch.  Man  darf 
nicht  vergessen,  dass  die  metrische  Behandlung  des  Neudeutschen 
und  des  Altgriechischen  eine  durchaus  verschiedene  ist,  so  dass 
neben  den  allgemeinen  Analogien  doch  auch  äusserst  beachtenswerthe 
Discrepanzen  sich  vorfinden.  Da  das,  was  wir  im  Deutschen  den 
Accent  zu  benennen  pflegen,  eigentlich,  wie  wir  §  9  sahen,  ein 
Accent-Ictus  ist,  ja  noch  genauer  als  Accent-Quantität-Ictus  zu  be- 
zeichnen wäre,  so  werden  wir  leicht  dazu  neigen,  im  obigen  Verse 
zu  intoniren  Grossmutter.  Tritt  dagegen  an  einer  Stelle,  wo  wir 
_^  ^  I  erwarten  sollen,  im  Griechischen  die  Combination  ^  __  auf, 
so  wird  es  nicht  so  schwer  sein,  der  Länge  den  ihr  gebührenden 
Ictus  zu  entziehen  und  sie  der  Kürze  zu  verleihen,  o_l  (Comp. 
§  6),  da  man  hier  doch  nur  ein  Moment  verlegt,  nämlich  den  Ictus, 
während  Accent  und  Quantität  unverändert  bleiben.  Ich  werde  dies 
an  Beispielen  vollkommen  deutlich  machen. 

Inlonire  ich  nämlich  Grossmülter  statt  Grössmutter,  so  entziehe 
ich  1)  der  ersten  Silbe  den  ihr  gebührenden  llauplictus;  2}  lege  ich 
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den  Hocliton,  der  ihr  gebührt,  auf  die  folgende  Silbe;  3j  verkürze 
ich  die  Quantität  derselben  und  verlängere  die  der  folgenden  Silbe. 
Wollen  wir  nämlich  dem  Zeichen  >  die  Bedeutung  geben,  das.s  es 
etwas  mehr  wie  eine  gewöhnliche  Kürze,  etwas  weniger  wie  eine 
volle  Länge  sei,  so  würden  wir  in  unserm  Falle  für  _L  >  v^  sub- 
slituiren  >  _L  ^. 

Haben  wii'  dagegen  das  griechische  Wort  Xoyov  und  inloniren 
w'ir  es  .1,  _  1  statt  ^  _•_  l ,  so  haben  wir  einzig  den  Ictus  verändert, 
Accent  und  Quantität  aber  haben  ihre  Plätze  nicht  verwechselt: 
^  jL-l  undvi._|.  So  Tu^ov,  ep-ou,  wenn  man  den  Ictus  verlegt: 
c  ^  I  statt  ^  ^  1 ,  .:  L.\  statt   w  A-  I . 

Finden  wir  desshalb  in  der  Basis  griechischer  Texte  ^  _,  wo 
_  ^  zu  erwarten  wäre,  so  darf  man  auf  keinen  Fall  w_ul  into- 
niren  und  so  den  ganzen  Rhythmus  zerstören,  sondern  man  spricht 
e/_l,  wodurch  nur  der  erste  Takt  etwas  Unebnes  erhält,  indem 
er  sich  abnorm  gegliedert  zeigt,  übrigens  aber  die  ,,Icteninlervalle", 
wie  E.  Brücke  sich  ausdrücken  würde,  dieselben  geblieben  sind. 
Es  geht  diese  Intonation  auch  daraus  hervor,  dass  dem  entsprechen- 
den Takte,  wie  Comp.  §  6  an  Pindar  gezeigt  ist,  stets  in  irgend 
einer  Gegenstrophe  <y  ^  ~^\  entgegensteht;  und  dass  bei  Pindar  ge- 
naue Responsion  herrscht,  zeigt  sich  allein  schon  darin,  dass  ^  _  I 
und  _  ^  1  nicht  einander  in  den  Strophen  decken  können  und 
übrigens  jenes  o  _  I  sich  auch  nicht  als  v^  i  i_  1  auffassen  lässt,  da 
ihm  nicht  >  _  I  in  Gegenstrophen  entsprechen  kann. 

Neben  den  drei  zweisilbigen  Takten  _^  ^^  l ,  ^  >  I  und  v:.  _  ! 
in  der  Basis  der  allen  Lyrik  findet  sich  auch  noch  ein  verkürzter 
Choreus  ^^^  ^  I ,  woraus  allein  schon  hervorgeht,  wie  weniges  Gewicht 
in  jenen  volksthümlichen  Weisen  auf  den  ersten  Takt  gelegt  wurde. 
Dreisilbige  Formen  wie  ^  ^  ^  \  und  ^  w  >  I ,  würden  ihn  mehr 
in  den  Vordergrund  drängen  und  in  Widerspruch  stehn  mit  der 
Tonschwäche  des  Taktes,  die  am  meisten  durch  Gestaltung  des 
„Pyrrhichius'S  ^  ^,  bewiesen  wird.  Daher  fehlen  sie  durchaus. 
Aber  der  Auftakt  ändert  wenig;  vielmehr  wissen  wir  ja,  dass  ge- 
rade die  Metra  mit  steigendem  Taktmass  eine  wenig  durch  ihren 
Ictus  hervorragende  Thesis  haben,  wie  die  Anapästen  und  Doch- 
mien,  die  unter  allen  Takten  die  stärkste  steigende  Tendenz  haben, 
wesshalb  auch  ihre  Arsen  so  gewichtig  sein  können  (vgl.  _  •  v^v^_lw>^ 
u.  s.  w.,  >  1  ^  .^  _  >  1  _). 
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So  gewinnen  wir  denn  folgende  Regeln: 

1)  In  der  Basis  der  älteren  Lyrik  sind  nur  die  vier 
zweisilbigen  Taktformen,  ^wl._u>  \,^_\  und  ^  ^l,  keine 
dreisilbigen  zulässig. 

2)  Einsilbiger  Auftakt  vor  der  Basis  ist  gestaltet. 

Folgende  Verse  Anakreon's  und  Sappbo's  liefern  uns  Beispiele 
für  alle  Formen  der  Basis: 

_L.wl-%>v^l— wI_aII  outs  [XTiV  a:raXrv  xaaiv.     Anacr.  "" 

^  >I-^wI_^I_aII  art'Xßwv  xai  yeyavopLevo^. 

^_l-^wl_wl  —All  spwf;  Trap'^evw^  to^w. 

o  . .  I  -^  w  I  _  w  I  _  A  II  aye  5y]  ii\\)  5ia  p.ot.     Sappho. 


Am  besten  prägt  man  sich  das  Wesen  der  Sache  durch  sorg- 
es 
Alkaios. 


fälliges  Lesen  längerer  Partien  ein.    Ich  gebe  zwei  dergleichen  von 


'Aöuvsxr|(j.(,  Twv  ave[j.ov  axocatv 
To  (JLSV  yocp  sv^ev  xu{jLa  xuXivSerat,, 
To  5'  sv'^sv  afx[jie(;  5'  av  to  [j.£aGov 
vät.  oopiq[j.e^a  auv  pieXaiva, 

Xsi'fxovt.  p.o^'^eijvTSi;  p.£yaX«  (xocXa- 
TTsp  pisv  yap  avirXoc  laxoTceSav  exst, 
Xal9o^  8s  Trav  ^aSvjXov  -rjSif] 
xai  XaxtSsc  p-syccXa!.  xax'  auxo. 

1)  .^ic/^l—  wi-^wl_wl_All 
w:^v^I_>I-^wI_wI_aI| 

.^;^wi_>i_v..i_  ^11 
-^^^l-^^l_wl_w]] 

2)  >:^wI_>i-v.wI_^i_aII 

>:^>I_w1^^^I_v^1_aII 

>  ;  .•_  ^  I  _  w  t  _  w  1  _  V.  II 

— vv     \_/    I  — v^     \^    I    K^    I   ^^      II 

'HX^s^  s'x  TcepaTüv  ya^  eXe^avxiva? 
Xaßav  TW  ^t9e0(;  )^puao8sTav  sy^ov 

.Schmiill,    Mi'lrik.  3Q 
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£7t£(.57]  (j.e'yav  ct'ä'Xov  BaßuXovioi«; 
cuiJ-ixa^si-C  TsXecac,  puaao  t'   sx  tiovov, 
XTs'vvai^  av6pa  y.aiaixav  ßaciX'/jtov 
Koika.iaxav  cxTroXstTtovra  [xo'vov  [xi'av 
Tüa^sov  dTüb  [xs[j.7!:üv. 

_  w  1  ^  w  I  L,  II  -v^  w  I  _  w  1  _  A  11 
o  _  I  -^   w  1  L_-  II  -^.    w  I  _  w  I  _  A   II 

.^_i-^wIl_II^wI_w1_a1I 
_w1-^^Ii_,||-wwI_wI_a11 
_  >I-^^Ii_I1^..I_^I_aI1 

e._l-^wlL_ll^v^l_vvl_All 


10.  Die  allische  Komödie  hat  nicht  nur  die  volkslhüm- 
liche  Sprache  vor  der  Tragödie  voraus,  sondern  auch  die  volks- 
thünilichen  Weisen  (Metra,  Melodien).  Dahin  gehören  alle  jene  ein- 
fachen choreischen  und  päonischen  Gesänge,  die  logaödischen 
Systeme  (Leilf.  §  30)  und  jene  lebendigeren  zweisätzigen,  namentlich 
logaödischen  Verse,  die  von  ihr  so  sehr  bevorzugt  werden.  In  den 
letzteren  ist  ebenfalls  die  Basis  zulässig.  Aber  die  Verhältnisse  liegen 
hier  bedeutend  anders,  als  in  der  älteren  Lyrik.  Im  reinen  Gesänge 
könnte  der  Takt  auch  wohl  im  Einzelnen  zurücktreten,  ohne  dass  hier- 
durch die  Möglichkeit  einer  effectvollen  Melodie  genommen  wäre. 
Wir  haben  mancherlei  Compositionen  der  Art,  und  häufig  trägt  man 
namentlich  die  Kirchengesänge  ohne  ein  bestimmtes  Taktmass  vor, 
so  dass  die  rhythmischen  Sätze  ganz  als  alleinige  feste  Gliederung 
in  den  Vordergrund  treten,  etwa  wie  bei  den  Melodieen,  welche 
von  den  Punctatoren  zu  den  hebräischen  Psalmen  notirt  sind.  (Vgl. 
Comp.  §  12).  Anders  aber  ist  es  bei  dem  Ptccitaliv;  sobald 
dieses  sein  festes  Taktmass-  einbüsst,  nähert  es  sicli  fast  noch  mehr 
der  Prosa,  als  einer  guten  Declamation,  welche  ebenfalls  die  rhyth- 
mischen Grenzen  nicht  in  auffälliger  Weise  überspringen  darf.  So 
wird  also  mindestens  der  verkürzte  Choreus  (^  ^)  nicht  im  Reci- 
tativ  auftreten  dürfen.  Dagegen  liegt  nun  gar  kein  Grund  mehr 
vor,  dreisilbige  Takllormen  zu  verschmähen,  zumal  in  einer  Poesie, 
welche  so  sehr  die  beweglicheren  Rhythmen  liebt,  dass  sie  dem 
Trimeter  häufig  eine  ganz  logaödische  Färbung  gibt.  Nur  der  kyk- 
lische  Dactylus  ist  weniger  hier  zu  erwarten,    da  er  der  Basis,  die 
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immerhin  —  wie  ihre  so  unbesländige  Form  zeigt  —  keine  starken 
Icten  trägt,  ein  zu  grosses  Gewicht  verleihen  würde. 

V.  Fritzsdie  hat  in  der  Abhandhing  „De  versu  Enpolideo. 
Rostock  1855"  erschlossen,  welclie  Formen  der  Basis  in  unserem 
Falle  zulässig  sind.  An  Stelle  dieser  klaren  Auseinandersetzung  hat 
R.  Westphal  (Metrik,  1.  Aufl.  S.  481.  sq.)  ein  Chaos  von  Angaben 
gesetzt,  wobei  wie  gewöhnlich  auf  das  Wesen  der  verschiedenen 
musikalischen  Typen  nicht  geachtet  ist,  Stellen  aus  strophischen 
Gedichten  angezogen  werden,  die  nichts  mit  der  Basis  zu  thun 
haben  und  eine  falsche  Form  derselben  supponirt  wird  (um  z.  B. 
das  Vorhandensein  der  Form  -^  ^  >  \  nachzuweisen,  welche  in  der 
That  fehlt,  werden  Stellen  aus  Pindar  und  Aristophanes  angezogen, 
die  übereinstimmend  in  allen  Strophen  zweisilbigen  Auftakt  haben). 
Man  vermisse  daher  hier  nicht  ein  grösseres  „gelehrtes"  Material, 
da  unser  Zweck  einfache  Aufzählung  der  Thatsachen  ist,  die  wir 
nicht  durch  falsche  Interpretation  vermehren  wollen. 

Wir  gelangen  zu  folgender  Regel: 

Die  Basis  im  Recitativ  der  Komödie  hat  nie  verkürzte 
Dauer,  sondern  nur  echte  %-Takte  von  den  Formen 
_^  w  I .  -1-  >  I .  o  _  I  und  vi.  w  w  I . 

Wir  treffen  sie  in  folgenden  Versarten: 
I.     Metrum  Crafineum. 


_  > 


_  ^1  _    .^  l_  A 


II.     Metrum  Eupolidcum. 


All 


_    > 


III.     Priupeus  secuuüus. 


v^   I  I I  _   A 


_    > 


:3U* 
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IV.      Priapeus  lertius. 

_  >  —  > 


I.  Eupol.  fr.  A.slrat. 

av5ps(;  sxatpot.  8eupo  St]  ttjv  ■y'-'wp-''')'''  Trpoat'jyste. 

II.  Ar.  Nub.  518  sq.    528  sq.    539. 

(j  ^ew[Jievo(.,  xaTspo)  Trpoc  uiJ."^*^  eXeu'i'epo? 
TaXT)^-^,  VY]  xov  A'.ovucov  Tov  sx^pe'vjjavTa  [j.e.  — 
^S  CTOU  ydcp  sv'ä^aS'  utc'   avSpuv,  ot.«;  rihh  xai  Xe^ew, 
0  öwcppuv  TS  jß  xaTaTcuyov  aptax'  YjXouaaxTjV, 

xä^o,  TCap^svoc  yap  sV  '^,  xoux  ££f,v  tt«  [^.ot.  Tsxetv 

spu^pov  eS  axpou,  7cax.u,  xol?  TratSiotc  "v'  -f)  ^eXo?. 

Selbstverständlich  ist  es,  dass  man,  um  das  im  Recilaliv  der 
Komödie  aus  bestimmten  Gründen  Gestattete  nachzuweisen,  keine 
Yerse  aus  der  lyrischen  Poesie  eines  Anakreon  u.  s.  w.  aufzählen 
darf     Sonst  hätten  wir  in  dem  Sapphischen  Verse 

aye  hr\  x^sXu  5la  p.ot.  9üvascca  ysvct,o 

auch  einen  Priapeus  mit  verkürzter  Basis,  was  aber  nur  für  jeno 
Gattung  der  Poesie  zulässig  ist.  Man  muss  eben  unterscheiden 
weniger  nach  den  Takt-  und  Versarten  (was  schliesslich  sehr  leicht 
auf  wertlilose  Aeusserlichkeiten  hinausläuft),  als  nach  den  poetischen 
Typen. 

11.  In  den  eben  besprochenen  recitativen  Versen  liegt,  wenn 
auch  kein  Strophenbau,  so  doch  ein  festes  periodisches  Gefüge  vor: 
denn  jeder  der  Verse  ist  eine  Periode  für  sich,  bestehend  aus 
Vordersatz  und  Nachsalz: 

4n 


A 


) 


So  ist  denn  auch  eine  grössere  Reihenfolge  solcher  Verse, 
wenn  nur  die  Melodie  hinreichend  variirt  wird  und  die  Taktformen 
rhythmisch  nicht  allzu  starr  sind  (wofür  eben  die  Basis  mit  sorgt), 
gerade  nicht  ermüdend.    Aehnlich  steht  es  mit  dem  Hexameter,  der 
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durch  Seinen  reicliin  Fornienweclisel  (schwere  und  leichle  Takle, 
männliche  und  weibliche  Cäsur)  sicli  so  herrlicli  eignet  auch  für 
das  umfangreiche  Epos.  Auch  der  Irochäische  Telrameler  kann, 
da  die  Diäresis  bei  ihm  wenigstens  nicht  absolut  nolliwendig  ist, 
sondern  etwa  auch  durch  die  Cäsur  ersetzt  werden  könnte,  iiiii- 
reichende  Mannigfaltigkeit  erlangen,  um  in  längeren  Partien  passend 
verwandt  werd-en  zu  können.     Der  anapästische  Tetrameter  aber, 

hat  eine  ungewöhnlich  grosse  Volubilitäl. 

Wo  dagegen  eine  bestimmte  einsälzige  Versart  in  ununter- 
brochener Reihenfolge  angewandt  wird,  da  sind  viel  energischere 
Mittel  nolliwendig,  um  ermüdende  Einförmigkeil  zu  verhüten.  Beim 
jambischen  Trimeter,  der  richtiger  jambische  Hexapodie  heisst,  haben 
wir  eine  ganz  verschiedene  innere  Gliederung,  bald  in  2  -{-  4,  bald 
in  3  +  3  Takte  kennen  gelernt,  wobei  obendrein  in  jedem  Falle 
Diäresis  oder  Cäsur  einen  beträchtlichen  Unterschied  machen,  denn 
man  kann  der  Kürze  wegen  dieselben  Ausdrücke  gebrauchen,  die 
bei  der  Gliederung  des  Verses  in  Sätze  angewandt  werden.  Uns 
leiteten  (§  17,  ll  und  §  19,  3)  die  verschiedensten  Kriterien: 
Worteinschnitte,  Interpunction,  Personenwechsel  und  Gesetz  für  etwa 
gebrauchte  kyklische  Takte,  und  alle  diese  Kriterien  sagten  ein  und 
dasselbe  aus.  —  Eine  andere  Aushülfe  ist  für  die  anapäslischen 
Systeme,  die  sich  so  eng  an  die  Marschtypen  anschliessen,  dadurch 
gewonnen,  dass  neben  den  vollen  Sätzen  solche  durch  rhythmische 
Pausen  zu  ergänzende,  die  den  äusseren  Anschein  von  Tripodicii 
und  Dipodien  haben,  eintreten  können. 

Aber  bei  längeren  Reihenfolgen  aus  choreischen,  logaödisclien 
und  jonischen  Sätzen,  die  eines  strengen  Versbaues  entbehren  und 
desshalb  sich  auch  nicht  zu  eigentlichen  grösseren  Perioden  ver- 
einen, ist  eine  freiere  Beweglichkeit  durchaus  nötliig.  Mau  wird 
bald  (siehe  über  all  dieses  Lcilf  §  30;  die  Verse  zu  bestimmten 
Gruppen  vereinen,  die  durch  einen  Vers  mit  verändertem  Ausgange 
sich  sicher  absondern,  wie  in  dem  .Vnakreonteion  Nr.  38 

'(-^6)  yspwv  [j.e'v  aip.'., 

X7.V    Ijiv    <)ir^    /_Op£U£!.V, 
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.3£!,X'/]vov  £v  \}Aaoiai 

cxvjTCTpov  e'x^ov  Tov  aaiiov,  — 

wo  eine  Reihenfolge  von  Versen  der  Form  ^:_wi_  wIl_I_aI1 
durch  die  „clausula"  -w  ^  1  _  w  1 1_  1  _  a  11  abgeschlossen  wird. 
Oder  man  wird  die  Sätze  gruppenweis  ohne  Pause  zusammenrücken 
und  schliesslich  ebenfalls  einen  Schlusssatz  von  anderer  Form  viel- 
leiciit  auch  geringerer  Ausdehnung,  anwenden,  wie  in  Eq.  VII, 
Eq.  VIII,  Ran.  VIII,  Ach.  IX  —  Beispiele,  die  im  Leitfaden,  S.  118— 119, 
vergleichsweise  neben  einander  gestellt  sind.  Endlich  aber  wird 
man  allen  möglichen  Formenwechsel  anwenden,  um  die  Melodie 
stärker  variiren  zu  können. 

Das  deductiv  so  Ersclilossene  wird  lediglich  von  den  Thal- 
sachen bestätigt.  Denn  eine  Vergleichung  der  überlieferten  Reste 
lyrischer  Systeme  bewährt  die  folgenden  Lehrsätze: 

I.  In  den  lyrischen  Systemen  der  älteren  Dichter, 
namentlich  des  Anakreon,  ist  die  Basis  wie  in  der  stro- 
phischen Lyrik  verwendbar. 

IL  Nicht  nur  kann  der  kyklische  Dactylus  um- 
springen, sondern  selbst  durch  einen  zweisilbigen  Takt 
ersetzt  werden. 

IIL     Sogar  die  Asynartie  kann  mit  der  Cäsur  wechseln. 

IV.  Die  jonischen  Takte  können  durch  Dichoreen 
ersetzt  werden. 

V.  Dies  Alles  kann  scheinbar  antistrophisch,  also 
in  den  gleichnumerigen  Versen  der  Systeme  geschehen. 

Ein  schlagendes  Beispiel  für  das,  was  bei  Logaöden  geschehen 
kann,  ist  das  Gedicht  Anakreons  an  Arlemon,  welches  ich  Comp. 
§  35  angeführt  und  besprochen  habe.  Wir  finden  dort  je  den 
ersten  Vers  der  Systeme  in  den  Formen 

-^wIl_I^.-.I_.  v^II_v^1— >  I_v^I_aII  und 
den  zweiten  ausserdem  in  der  Form 
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Ein  wahrer  Strophenbaii  liegt  nicht  vor,   obgleich  die  Periode 
|-i\      verzeichnet  werden  könnte. 


4  iv:. 

Aber  schon  in  der  gewöhnlichen  strophischen  Lyrik  ist  hierzu 
mehr  erforderlich,  als  eine  lierauszuconstruircnde  Periodologie.  Es 
hätte,  wenn  die  Verse  nicht  in  sich  mannigfaltiger  gebaut  sein  soll- 
ten, mindestens  der  zweite  derselben  eine  gute  Antithese  zum  ersten 
bilden  müssen,  wie  in  der  unter  Nr.  M  Comp.  S.  384  angeführten 
Strophe,  oder  es  hätte  bis  zu  vier  zweisätzigen  Versen  vorgeschritten 
werden  müssen,  wie  in  der  Horazischen  Strophe  aus  dem  kleinen 
Asciepiadeus,  von  der  übrigens  nicht  feststeht,  ob  sie  schon  die 
Griechen  so  verwandt  haben. 

Ein  Beispiel  für  die  jonischen  Systeme  gibt  uns  das  folgende, 
wahrscheinlich  vollständige  Gedicht  von  Anakreon: 


"Ayz  h'q,  9ep'  tjjxlv,  o  kolI,       I. 
xe);£ß'/]v,  QKoc.  a[j.uci:t.v 
xpoTct'o,  xa  [JLSV  5sx'   iyx^^'i 
uSaxo^,  xa  tüsvts  5'  ol'vou 
xua^ouc,  oiC,  avDßpiaxc  5 

ava  6t]{)ts  ßacaapT^ao. 


—  v>   —    v^   I    A 

—  ^-'     >^    I    ~K 

w   ^  \ 7\ 


"AyZ    6v]UXS    piTjXS^'    oO'tO  II.       «^   w  :  _  v^  _  w  I "Ä  II 

TraTayw  xe  xdXaXyjT«  ^  w:_w_wl •aII 

2xu'itr(.XYiv  TOCW  Trap'  ol'vo  o  w  i  _  ^^  _  v^  I t:  II 

10.  p.eXeTwjj.£v,  aXXa  y.a.\olQ  10.  ^  w  •  _  v^  _  ^  I x  ll 

UTCOTC'VOVXS^    SV    U(JIV0!.(;.  w    wi v^   ^  \ 7\T 

Man  achte  auf  Vers  5  und  11.  Die  Verspause  ist  hier  deut- 
lich durch  einen  Hiatus  vom  fünften  zum  sechsten  Verse  indiciri, 
so  dass  wir  wohl  in  den  jonischen  Systemen  des  Anakreon  die- 
selben Verhältnisse  annehmen  dürfen,  als  in  den  so  ähnlichen  seiner 
Nachahmer. 

Für  das  Vorkommen  der  Basis  in  den  lyrischen  Systemen 
des  Anakreon  zeugen  die  gegen  das  Ende  von  Nr.  9  citirten  Verse 
des  Dichters. 
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12.  Für  die  chorisclie  Poesie,  in  der  die  Musik  von  be- 
slimmten  orcheslischen  Triüen  begloilet  ist,  mindestens  aber  eine 
durch  genauen  Vers-,  Perioden-  und  Slropbenbau  fest  abgegi-enzle 
musikalische  Prägung  anzunehmen  ist,  ist  eine  Basis  von  vornherein 
nicht  zu  vermuthen.  Ihr  Auftreten  würde  den  aller-entschiedensten 
Widerspruch  zu  jener  festen  Gliederung  bilden,  und  man  würde  gar 
nicht  einsehen,  wie  dann  der  Dichter  zu  so  verschiedenen  Slrophen- 
paarcn  gekommen  wäre,  wenn  er  doch  die  sich  entsprechende 
Strophe  und  Gcgonstrophe  so  verschieden  zu  gestalten  sich  veran- 
lasst sah.  Eine  Melodie  kann  schlechterdings  gar  nicht  als  eine 
rcpclirle  angeschen  werden,  wenn  in  ihr  so  verschiedene  Takte  wie 
I     ^  und    h    I  sich  vertreten  sollten.    Wir  fanden  desshalb  bereits 

Comp.  §  6,  dass  schon  bei  Pindar  der  Takt  o  _  1  keinem  anderen 

entsprechen  kann,  als  o  ^  ^  I ,  d.  h.    h    h    h  =    h    h    ^,  gerade 

ä    *    0  d    ä_ä      ° 

wie  ^  w  =  o  v^   w,    d.  h.    h    r^    h   r=    h    h    h.     Dass  dagegen 

0     4     4  0     4    4  ^  ^ 

durch  das  Umsjtringen  des  kyklischen  Daclylus  die  Melodie  nicht 
wesentlich  verändert  wird,  haben  wir  unter  Nr.  1  gesehen,  und  die 
Thatsache  ist  unter  Nr.  8  für  die  Tragiker  nachgewiesen  worden. 
Auch  für  die  komma tische  Composilion  ist  bei  Komma  und 
Gegen-Komma  kein  anderes  Verhältniss  vorauszusetzen,  wie  denn 
aucli  bei  Euripides  und  Aeschylus  keine  F'älle  vorkommen.  Bei 
Sophokles  sind  ausserdem  die  Solo-  und  Wechscigesänge,  abgesehen 
von  einigen  Systemen  aus  concitirten  Daclylen,  fast  ganz  und  ge- 
wöhnlich durchaus  nach  dem  chorischen  Typus  gebildet,  so  dass 
hier  am  wenigsten  Ungehörigkeiten  anzunehmen  sind. 

Trotzdem  findet  man  von  solchen,  die  ihr  Vergnügen  an 
metrischen  Experimenten  finden,  corruple  Textesstellen  aus  Sopiio- 
kles  und  Euripides  angeführt,  um  alle  möglichen  Unmöglichkeiten 
zu  beweisen.  Das  Hauptmaterial  bietet  ihnen  ein  und  dasselbe 
Sirophenpaar,  Phil.  V,  y.     Hieraus  cilirt  man: 

S.  3.  ysXa  [j.ou,  )(^ept  tcocXXov  ^  _  I  -^  w  i  i_  I  _  a  II 

G.  3.  x"P°^  oupsaißwTa^.  _w'-^^iL_l_All- 

S.  4.  rav  6;j.av  [xsXs'ou  xpocpav  _  .^  I  -^  ^^  1  _  ^  I  _  a  II 

G.  4.  9UYa  [j,'  ouxs'r'  ojk!  auX^ov  v^_I-^wI_.^I_a1I 

S.  5.  xav  ou5e'!^  tcot'  eßaaraa^v  _  >I-^v^I_wI_a1I 

G,  5.  TreXat^-  'ou  yap  sx,w  ■/,*P°^'''  v^—l-^-^I—v-^i  —  aII 
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Solllc  man  es  für  möglich  halten,  dass  Männer,  die  sich  als 
Repräsenlanlen  der  exaclofi  Wissenschaft  hetrachten,  eine  so  jammer- 
voll überlieferte  Partie  als  Hauptbeweis  erwählen  könnten?  Denn 
was  klagt  doch  der  arme  verlassene  Philoktet  in  der  Gegenstrophe? 
Dass  ihm  die  wilden  Thiere,  die  er  früher  mit  seinem  Bogen  er- 
legen konnte  und  die  ihm  als  Nahrung  dienten,  jetzt  nicht  mehr 
nahten  auf  ihrer  Fluciit  von  ihrem  Lager!  Wenn  also  die  guten 
Thierlein  früher  ruhig  auf  ihrem  Lager  oder  in  ihrem  Neste  ver- 
weilten, dann  pflegte  Philoktet  etwa  auf  einem  entfernten  Felsblock 
zu  stehn,  nach  ihnen  zu  schiessen,  und  nun  suchten  sie  Schulz 
bei  ihm  und  er  schlachtete  sie  mit  Gemüthsruhe  ab!  Das  ist  drei- 
mal eine  Basis  hinter  einander,  wodurch  jeder  Kritiker  mit  offenen 
Augen  hätte  bedenklich  werden  müssen;  und  dazu  tritt  der  vollen- 
detste Unsinn,  den  wir  in  einem  herrlichen  classischen  Muslerwerke 
lesen  sollten!  Aber  dazu  kommt  nocli  in  eben  demselben  Slrophen- 
paare,  Vers  15,  ein  Polyschematism,  wie  ihn  nicht  einmal  die  lyi'i- 
schen  Systeme  kennen.     Man  druckt  also  ruhig  ab: 

S.  15.     ij.\jgC    ixk'    a',C)(_p(5v    avaxeXXov^'    c^    icp'    'fjplv    xax' 
G.  15.     [jLYjxsT!,  [j.7]Ssvo(;  xpax'jvov  caa  TCSfj.7cei  ßtoSopo^  ata. 

S.        -^   w  I  L_  I  ^^   ^.1  L_   II  -V.   .^  I  L_   II  ^   ^  I  _   w  I  L    I  _  A  II 
G.        ^  w  I  _  w  I  _   .>  I  '_  11  -^  w  I  L_  II  -^   w  I  _   ^  I  L_  I  _  A  II  . 

Eine  springende  Tetrapodie  sollte  dieselbe  Melodie  haben,  als 
eine  [tochende  (("omp.  §  18  und  19):  die  vollendetste  Unmöglich- 
keit. Wenn  man  demnach  in  diesem  Strophenpaare  nicht  die  Cor- 
ruptelen  erkennt,  so  verzichte  man  lieber  überhaupt  darauf,  auch 
nur  einen  einzigen  Schreibfehler  aufzuhnden;  wenn  man  dieses 
denkt  drucken  zu  können,  so  copire  man  lieber  die  erste  beste 
Handschrift  mit  buchstäblicher  Genauigkeit;  und  endlich  spreche 
man  doch  ja  nicht  von  einer  beslimmten  Wissenschaft,  die  sich 
Metrik  nennt. 

So  schwach  steht  es  mit  den  Beweisen  für  eine  poeti.schc 
Willkür,  die  gar  nicht  vorhanden  ist!  Will  man  dennoch  die  Basis 
für  den  chorischen  Typus  festhalten,  so  lässt  sich  als  ein  schwacher 
Best  derselben  der  irrationale  erste  Takt,  _  >  I ,  auffassen,  der  bei 
Sophokles  und  Euripides  auch  dann  am  Anfange  des  Verses  zu- 
weilen auflrill,  wenn  der  folgende  Takt  die  Form   _  ^  i ,  was  die 
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Reihenfolge  _  >  I  _  ^  !  gibt,  die  bei  dipodisch  zu  zerlegenden  Cho- 
reen nimmermehr  vorkommen  könnte  (Eurh.  §  7),  Dieses  Ver- 
hältniss  kommt  so  gut  wie  nirgends  übereinstimmend  in  Strophe 
und  Gegenstrophe  vor,  und  man  erkennt  desshalb  unschwer,  dass 
kein  bestimmter  rhythmischer  Effect  vom  Dichter  beabsichtigt  sei, 
vielmehr  nur  der  erste  Takt  als  ein  solcher  angesehen  sei,  auf 
welchen  die  volle  metrische  Strenge  nicht  anwendbar  ist,  da  er  nur 
den  Rhythmus  gleichsam  als  erste  Stufe  einleiten  soll  Die  Stellen 
bei  Sophokles  sind: 

Ant.  I,  a  3. 

S.       TOV    XsUXaC7C(.V  'AtCIO^SV   |  _>I_w1-^v^I_AII 

G.     Tcsuxasv^'  '"'H9a(,GT0v  sXstv  |  _>I_>I-^v^I_aII 

ib.  Yll,  a  5. 

S.     itOLyy.oivoi^  '  GXsuGiVLa?  _  >I_wI-w^1_aII 

G.     xa''  as  Nuca^ov  ope'ov  _v^I_.^1-v^w1_aII 

Trach.  V,  ß  2. 
S.     acGovTOV  ya'fxov  xa  [xsv  oütt.  [       _>l_wl-^wl_wll 
G.     ouTco  'HpaxXs'oi)^  ayaxXsi-Tbv  |        _wl_wl-v^>^l__wil 

(Der  zweite  Vers  ist  mit  anderer  Wortstellung  überliefert  und- 
dürfte  kritisch  nicht  ganz  sicher  sein). 

Phil.  V,  5  2.  5. 

S.     e'.TCOVTOi;  5s  [J.Y)  (p'ä'ovspav  ..  2.  _>I_wI-^w1_aII 

\-OLX^dc  Tc5v5'  s9Y][j,oauva.  5.  _>I_wI-^wI_aII 

G.     Guvota  Tuaca  TCsXairav  ..  2.  _>I_>I-^v^I_aII 

oixTpa  Yotp  ßoaxew,  a5a7]c;  5'  5.  _  >  1  _  >  I  -^  v^  1  _  a  II 

Bei  Euripides  ist  zu  vergleichen  Bacch.  V,   S.  7,  —   El.  II, 
ß  7.  —  III,  a  1.  —  V,  ß  3.  —  Hipp.  IV,  ß  4.  —  Iph.  A.  II,  S.  6.  etc. 

Ale.  VllI,   ß  3  scheint  die  Reihenfolge    sogar  in  einem    clio- 
reischen  Salze  vorzukommen: 

S.     xai  ^eov  cxotwi  <p^wouct  Tzcdhs.<i  £'■'  ^avocTW. 
G.     xai  Ti^  hoYj^ioLV  xsXeu^ov  epißaLvwv  t65'  spsL 


wi_^i_wi_w.  ii_wi^^i_An 

>    l_wl_^!_0,  ll_    >i-^wi_All 
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Aber  man  bedenke  doch,  dass  nicht  nur  Vers,  Periode  und 
Strophe  als  Ganze  logaödisch  sind,  sondern  auch  der  ganze  Gesang, 
so  dass  ausser  in  diesem  Satze  in  keinem  der  kyklische  Takt  fehlt. 
Man  darf  also  in  keinem  Falle  von  der  „Beimischung  einer  Irochä- 
ischen  (choreischen)  Reihe"  sprechen,  da  auch  öfter  wiederholten 
Takten  wie  _  ^  l  ohne  Schwierigkeit  die  Intonation  der  Logaöden 
gegeben  werden  kann  (Eurh.  §  17,  2.  —  Leitf.  §  13).  Vielmehr 
können  einzelne  choreische  Sätze  den  Logaöden  eben  so  wenig  bei- 
gemischt gedacht  werden,  als  einzelne  Spondeen  dem  Hexameter 
und  Trimeter,  einzelne  Anapästen  dem  letzteren.  Nur  kann  man 
allerdings  von  Choreen  unter  Logaöden  in  dem  Sinne  sprechen,  als 
man  weniger  lebhafte  Satzformen  damit  bezeichnet,  und  es  kann 
ja  selbst  nach  dieser  Richtung  hin  bis  zu  w  •  l_  1 1_  I  i_  I  i_  II  u.  dgl. 
fortgeschritten  werden.  Die  scheinbaren  Choreen  also  in  echt  lo- 
gaödischen  Perioden  nehmen  an  allen  Eigenschaften  des  letzteren 
Taktes  theil,  und  könnten  selbst  den  Takt  ^  _  i  aufweisen. 

Man  muss  sich  immer  genau  bew-usst  bleiben,  welche  be- 
stimmten Begriffe  sich  an  diese  rhythmischen  Bezeichnungen  knüpfen. 
Ein  Spondeus  zwischen  Dactylen,  das  würde  heissen,  ein  Dichter 
finge  im  epischen  Tone  und  dactylischem  Takte  an  zu  recitiren: 

Mvjvtv  as'.Ss,  ^e-  _  w  v^  1  _  ^^  w  I , 

plötzlich  fiele  ihm  die  tief  ergreifende  Weise  eines  Cultusliedes, 
vielleicht  eines  Sterbeliedes  ein,  er  sänge  mit  schwerer  Stimme 
einen  Takt, 

-a,  rirj- I 

besonne  sich  aber  plötzlich,  um  in  die  alte  Weise  zurückzukelu'en ! 
So  w^ärc  der  Gölhische  Vers 

Dienen  lerne  bei  Zeiten  das  Weib  nach  seiner  Bestimmung 

etwa  anzufangen  mit  den  ersten  Noten  von  „Alle  Menschen  müssen 
sterben",  dann  bräche  man  ab,  sänge  zwei  Takle  aus  einer  Ballade, 
holte  einen  neuen  Takt  des  Kirchenliedes  nach  u.  s.  w.  Bei  einem 
Aristophanischen  Trimeter  würden  Kunststücke  anzubringen  sein, 
die  alles  überträfen:  etwa  zuerst  in  die  Melodie  eingesetzt:  „Was 
blasen  die  Trompeten",  um  einen  einleitenden  Anapäst  zu  gewinnen; 
<lann  die  Melodie  verlassen  und  ein  Takt  von  einem  gewöhnlichen 
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Yolksliede  angestimmt;  dann  ein  par  Noten  von  „Wie  ^^ohi  ist  mir. 
0  Freund  der  Seelen"  u.  s.  w.  Denn  das  hiesse  es,  wenn  man 
den  Trimeter 

":_^1_  >l_wl_  >l-^w!_Ali 

sich  zerlegt  dächte  in  ^  ^  ^  (Anapäst),  ^^  (Jambus), ■_  (stei- 
gender Spondeus)  u.  s.  w.  Die  wahre  Bedeutung  der  antiken  Takt- 
namen kann  man  sich  nur  an  solchen  Beispielen  klar  machen. 
Denn  sollen  die  Benennungen  nur  für  bestimmte  Folgen  langer  und 
kurzer  Silben  gelten,  ohne  einen  concreten  rhythmischen  Sinn,  dann 
sind  sie  auch  in  der  Rhylhmik  und  in  derjenigen,  wissenschaftlichen, 
Metrik,  welche  diese  niclit  unberücksichtigt  lässt,  gar  nicht  verwendbar. 
Es  ist  völlig  nichtssagend,  wenn  man  den  Worlformen  mcnsae, 
rosae,  Romae  u.  s.  w.  eine  Benennung  gibt,  die  nichts  mit  der 
Bedeutung  (und  so  auch  mit  der  historischen  Entstehung)  derselben 
zu  thun  hat.  Yielmelu'  isl  tnensae  bald  Genitiv,  bald  Dativ  des 
Singular,  eben  so  gut  aber  auch  Nominativ  und  Vocativ  des  Plural, 
und  Romae  ist  nicht  selten  noch   obendrein  Locativ.     So  auch  ist 

die  Silbencombination an  und   für  sich  nichts,    im  concrelen 

Falle  aber  bald  Spondeus,  bald  Dactylus,  bald  Anapäst,  bald  irra- 
tionaler Choreus  oder  logaödischer  Takt. 

Dass  übrigens  Euripides  Logaöden  und  Choreen  nicht  immer 
strenge  auseinanderhält  —  der  Uebergang  isl  ja  auch  ein  allmäliger 
da  er  schon  durch  etwas  verstärkten  choreischen  Nebenictus  ent- 
steht —  zeigt  ein  Satz  wie  _  ^  i  _  .^  I  _  ^  I  _  a  I'  in  einer  rein 
choreischen  Periode,  Tro.  W,  ß  7;  obgleich  Anfang  und  Schluss 
der  Strophe  doch  logaödisch  sind.  In  dem  choreischen  Salze 
_>I_>I_>I_a1I,  Phoen.  TI,  ß  8  übereinstimmend  in  Strophe 
und  Gegenstrophe,  erkennt  man  leicht,  wenn  man  die  Worte  des 
Textes  ins  Auge  fasst,  die  AfTectation. 

13.  Endlich  ist  noch  die  sogenannte  Syllaba  anceps  am 
Schlüsse  der  Versus  non  nexi  zu  erwähnen.  Vom  rhythmischen 
Standpuncle  aus  ist  sie  vollkommen  derjenigen  Silbe  gleich  zu 
achten,  für  welche  sie  gilt;  so  darf  der  Schlusstakt  des  Hexameters 
nicht  _  —  I ,  der  des  Trimeters  nicht  —  a  I  nolirl  werden  in  rhylh- 
inisch-metrischen  Schemen.  Diese  Bezeichnung  passt  nur  für  blosse 
Notirungen  der  Silben,  so  auch  in  Prosa,  um  die  Quantität  der 
Silben  anzugeben.     Dass  am  Schlüsse  der  versus  nexi  die  sprach- 
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liehe  Kürze  als  rhythmische  Länge  gelten  könne,  ist  vielmehr  selbst- 
verständlich und  bedarf  selbst  für  den  ersten  Anfänger  keiner  jedes- 
mal wiederholten  Noiirung.  Vom  metrischen  Standpunkte  ist  diese 
Geltung  der  Schlusssilbe  ebenfalls  leicht  zu  fassen,  da  die  folgende 
willkürliche  Pause  ohnehin  die  Unterschiede  verdunkelt.  Uebrigens 
ist  noch  folgendes  Gesetz  zu  merken,  das  keines  bestimmten  Be- 
weises bedarf: 

Wird  eine  den  Vers  schliessende  Thesis  aufgelöst, 
so  darf  die  zweite  Silbe  nicht  lang  sein  mit  der  rhyth- 
mischen Geltung  als  Kürze.  Dies  gilt  auch  von  den  Thesen 
zweiter  Stärke,  wie  den  Gegenthesen  der  Päonen.  Desshalb  ist 
Pyth.  V,  2  und  5  zu  notiren 

^  i  _  V.  -c^  I  _  w  -^  I  -^  w  _  il  und  _  w  ^D^  I  ^^  w  _  II ,  nicht 

und 


.  v^    »^^    v^    II     UHH     K^     ^^^^_/    I  v^     v_v    «^y 


2.     oirav  tlc,  apsxa  xexpajxe'vov  xa^apa 
5.     o  ^eojxop'  'ApxsaiXa. 

Der  Contrast  zwischen  einer  betonten  Kürze  und  einer  unbe- 
tonten Länge,  die  zugleich  als  rhythmisclie  Kürze  gälte,  gerade  am 
Schluss  des  Verses,  würde  in  der  That  einen  etwas  hinkenden 
Ausgang  des  Rhythmus  geben. 
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1.  Der  Hauptsache  nach  sind  die  dorischen  Weisen,  welche 
von  Pindar  am  reinsten  gehalten  sind,  aus  der  dreitakligon  Verbin- 
dung _wwi_^v^l II   und  der  beweglicheren  zweitaktigen, 

i_  w  I II,   aufgebaut;    nächstdem    sind   beide  Combinationen    in 

katalektischer  Form  und  etwa  mit  Auftakt  am  häufigsten.  Man 
pflegt  desshalb  in  den  Silbenschemen  Pindarischer  Textausgaben 
diese  conslituirendrn  Notenreihen  je  durch  einen  Haupticlus  zu 
kennzeichnen,  was  in  keinem  Falle  ein  Fehler  ist,   da  ja  auch,  wo 
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wirkliche  Penlapodien  und  Telrapodien  gebildet  sind,    diese   Iden 
bleiben : 

_:l^^^I l-Lv^wl_w^l 11  und 


Aber  man  muss  sich  deutlich  bewusst  werden,  was  man  durch 
solche  Schemen  erlernen  kann.  Dass  dies  nicht  die  musikalische 
Composition  der  betreffenden  Strophen  und  Gesänge  ist,  ist  an  sich 
evident;  es  springt  nicht  einmal  eine  bestimmte  Gesetzlichkeit  im 
Bau  der  Verse  in  die  Augen,  und  so  erscheint  die  ganze  Compo- 
sition als  ein  formloser  Haufen  von  Trümmern  oder  auch  von  Bau- 
steinen, die  zunächst  zu  späterem  Gebrauche  auf  einander  gestapelt 
sind.  Eine  Analyse  des  Kunstwerkes  also  hat  man  durchaus  nicht 
vor  sich ;  doch  lässt  sich  ein  solches  Schema  sehr  passend  mit  dem 
Glossar  zu  einem  bestimmten  Capitel,  welches  uns  die  vorkommen- 
den Vocabeln  und  Phrasen  angibt,  und  daher  dem  ersten  Anfänger 
ganz  dienlich  ist,  vergleichen.  Man  wii'd  ja  selbst,  wenn  das  Capitel 
verloren  gegangen  sein  sollte,  den  ungefähren  Inhalt  desselben  aus 
einem  zuverlässigen  Glossare  errathen  können,  und  solchen  Glossaren 
verdanken  wir  eine  grosse  Anzahl  von  kleinen  Fragmenten  der  ver- 
loren gegangenen  classischen  Schriftwerke.  Aber  dieses  Glossar 
mit  dem  Capitel  selbst  zu  identificiren,  ist  nicht  zu  verlheidigen. 
Und  so  darf  auch  eine  Aufzählung  jener  membra  disjecta,  wie  sie 
neuerdings  wieder  W.  Christ  gegeben  hat,  nicht  einmal  Anspruch 
darauf  machen,  als  eine  fehlerhafte  und  falsche  zu  gelten:  sie  ist 
vielmehr  vollkommen  indifferent  und  kann  weder  zu  irgend  einem 
Verständnisse  der  Compositionen  leiten,  noch  auch  ein  solches  ver- 
dunkeln. 

Da  aber  die  höheren  Kategorien,  wie  sie  die  Compositionslehre 
gegeben  hat,  ein  sehr  tief  eindringendes  Studium  erfordern,  so  fragt 
es  sich,  ob  sich  nicht  noch  mehr  Kriterien  von  etwas  mehr  äusser- 
licher  Natur  auffinden  lassen,  als  bereits  in  der  „Metrik"  gegeben 
sind,  um  auch  denjenigen,  die  Schwierigkeilen  finden,  in  die  musi- 
kalisch-rhythmischen Gesammtcompositionen  einzudringen,  deutlich 
zu  machen,  wie  viele  anderweitige  Kennzeichen,  nimmt  man  ihre 
Summe,  vereinigt  uns  in  den  Stand  setzen,  gerade  über  die  schein- 
bar schwierigsten  und  zweifelhaftesten  Fälle  Licht  zu  gewinnen. 

Man   wird   also,    auch   schon  um  ein  Gegengewicht  gegen  die 
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rein  rhylhmischen  Tiicorion  zu  gewinnen,  besonders  die  Eurh.  §  IG 
angegebenen  Kriterien  ins  Auge  zu  fassen  haben: 

1.  In  den  concreten  Fällen  denke  man  immer  zunächst 
an  Herslellung  der  gebräuchlichsten  rhylhmischen  Sätze. 

II.  Wo  diese  nicht  herstellbar  sind,  und  so  auch 
überhaupt,  vergleiche  man  auch  die  anderen  Theile  der 
Strophe  und  des  Gesanges,  da  man  erwarten  darf,  dass 
in  derselben  Composition  auch  gleiche  oder  verwandte 
Sätze  wiederkehren  werden,    (Vgl.  Mon.  §  12). 

Dieses  zweite  Kriterium,  das  unabhängig  ist  von  dem  Bau  der 
Verse,  Perioden  und  Strophen,  wohl  aber  nicht  unwichtige  Beweise 
an  die  Hand  gibt  für  den  letzteren  wie  er  etwa  angenommen  ist, 
und  in  anderen  Fällen  rhythmische  Irrthümer  berichtigen  kann, 
werden  wir  in  unserem  Paragraphen  in  hervorragendem  Grade 
anwenden. 

2.  Wir  müssen  zunächst  noch  Klarheit  über  den  wirklichen 
Werlh  des  eigentlichen  dorischen  Taktes,  den  Pindar  gerade  in  den 
hervorragendsten  Compositionen  verwandt  hat,  zu  erlangen  suchen. 
Zu  diesem  Zwecke  ist  theils  schon  früher  in  den  Kunstformen  Ge- 
sagtes flüchtig  zu  recapituliren,  theils  dieses  um  neue  Daten  zu 
vermehren.  —  Dass  der  gewöhnliche  „Epilrit",  wie  man  immerhin 
die  Silbencombination  benennen  möge,  rhythmisch  aufzufassen  sei 
als  L_  w  I  __ü,  dies  kann  für  keinen,  der  irgend  einen  Begriff 
von  Musik  hat,  dem  geringsten  Zweifel  unterliegen.  Denn  wenn 
jene  perplexen  Berechnungen  einiger  moderner  Metriker  irgend  ein 
Anrecht  auf  Glaubwürdigkeit  beanspruchen  wollten,  so  müssten  sie, 
praktisch  angewandt,  geläufigen  und  wohlklingenden  Melodieen  ge- 
nügen, was  nicht  der  Fall  ist.  Und  abgesehen  davon,  dass  der 
Dichter,    um  die   aller  Welt   geläufigen  Notenfolgen     I     '^  |    I     I  | 

auszudrücken,   keine  andere   Silbencombination,    als  __w zur 

Verfügung  hatte,  so  erweist  sich  jene  Notirung  als  richtig,  von 
welcher  Seile  man  auch  den  Gegenstand  ins  Auge  fassen  möge. 
Denn  dass  ein  fester  und  bestimmter  Charakter  in  der  Reihenfolge 

i_  .^1 I ,  wo  einem  lebendigem  und  kraftvollen  Takle  ein  ruhig 

abschliessender  folgt,  au.sgeprägt  ist,  ist  evident;  und  für  die  Griechen, 
deren  rhvthmisches  Gefühl  so  äusserst  ausgebildet  war,  sind  über- 
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haupt  nur  Reihen  von  bestimmtem  Charakter  anzunehmen.  Dies 
beweist  ihre  ganze  poetische  Literatur  in  ihren  sämmtlichcn  fest 
ausgeprägten  Formen,  die  einen  so  offenbaren  Gegensatz  zu  der 
modernen  rhythmischen  Zerfalirenlieit  bilden.  Dies  beweisen  ausser- 
deni  die  metrischen  Erscheinungen  in  den  beiden  Takten.  Denn  im 
ersten  derselben  kann  unter  keinen  Umständen  die  Kürze  durch 
eine  sprachliche  Länge  ersetzt  werden,  ein  deutlicher  Beweis,  dass 
beide  •  Silben  einen  sehr  verschiedenen  metrischen  Werth  hallen. 
In  dem  zweiten  Takte  umgekehrt  kann  zwar  nicht  selten  die  Arsis 
irrational  sein,  _>l,  aber  dass  gewöhnlich  doch  die  ordentliche 
Länge  verwandt  wh'd,  zeigt  unwiderleglich,  dass  nur  der  schwache 
Ictus  diese  Verlauschung  ermöglicht,  die  Quantität  aber  eine  fest 
ausgeprägte  ist. 

Denn,  fassen  wir  die  übrigen  geraden  Taktarten  ins  Auge,  so 
ist  ein  starker  Nebenictus  für  die  Anapästen  erwiesen  durch  die 
Wandelbarkeit  der  Takte,  .^  v^  •  _  ^  w,  _•__,__•  v_/  ^  _  u.  s.  w. 
und  gleichzeitig  führt  der  ursprüngliche  und  eigentliche  Gebrauch 
dieses  Taktes,  nämlich  für  den  Marsch,  auf  diese  Intonirung.  Mochte 
man  später  immerhin  nur  einen  Tritt  für  den  Talt  machen:  in 
der  älteren  Zeit  kann  man  nicht  anders  beim  Marschiren  getreten 
haben,  als 

links     rechts  links     rechts 

u.  s.  w.  Selbst  beim  Declamiren  hielt  man  die  Töne  länger  an, 
als  wir  zu  thun  pflegen,  wie  schon  die  vielen  fallenden  Sätze  in 
recitativen  Versen  beweisen,  die  ihren  Rhythmus  verloren  hätten, 
wenn  man  nicht  ohne  Mühe  lange  Noten  angehalten  hätte.  Auch 
ist  schon  früher  erschlossen  worden,  wie  die  gemessenen  älteren 
dactylischen  Rhythmen,  so  im  Hexameter,  erst  später  in  das  uns 
so  geläufige  flüchtigere  logaödische  Mass  übergingen;  ferner  wie 
Homer  noch  mehr  dazu  neigt,  Kürzen  zu  verlängern,  als  Längen 
zu  verkürzen  u.  s.  w.  In  diesen  Anapästen  aber  kann  die  Thesis 
nie  irrational  sein. 

Wir  finden  zweitens  in  den  echt  dactylischen  Weisen  einen 
Takt  mit  bei  weitem  schwäciieren  Nebenictus ;  und  ganz  folgerichtig 
tritt  hier  denn  auch  zuerst  —  in  lyrischen  Weisen  —  In'ationalilät 
der  Arsen,  wenn  auch  sehr  sparsam  auf.  So  ist  es  denn  die  aller- 
nalürlichste    Consequenz,    in    den    dorischen    Weisen    einen    sehr 
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schwachen  Nebenictiis  anzunehmen,  der  in  jedem  Falle  schon  in- 
dicirt  ist  durch  die  sprachliciie  Form  des  ersten  Taktes,  _  ^.  Und 
so  sehen  wir  ohne  Weiteres  ein,  wesshalb  die  Verbindung  l_  ^  l  ^  >  I 
zwanglos  neben  der  gewöhnlichen,  i_  ^  I I  auftreten  konnte. 

Man  darf  durchaus  nicht  die  Verhältnisse  mit  denen  in  den 
Choreen  verwechseln.  Die  dorischen  Compositioncn  unterscheiden 
sich  nicht  nur  von  den  ciiorei'schen  auf  den  ersten  Blick  durch  die 
ihnen  unerlässliche  Combinalion  _w  wl_w  wl_^l,  sondern 
auch  in  den  dipodischen  Gruppen  sind  die  Unterschiede  scharf  aus- 
geprägt. Die  wahrhaft  melischen  Compositioncn  im  choreischen 
Masse  dagegen,  die  Chorlieder  der  Tragödie,  haben  so  gut  wie  gar 
keine  irrationalen  Takte,  ausser  wo  etwa  ein  darin  enthaltener  ge- 
wöhnlicher Trimeter  die  diesem  eigenthümlichen  Verhällnisse  durch- 
blicken lässt.  Und  nur  mit  diesen  melischen  Weisen  lassen  sich 
die  dorischen  Compositionen,  die  nie  in  das  Recitativ  übergehen, 
vergleichen,  auch  nicht  einmal  mit  den  halb  recitativen  volkslhüm- 
lichen  Weisen  der  Komödie.  Ausserdem  unterscheidet  sich  selbst 
der  Trimeter  bestimmt  genug  von  den  dipodischen  dorischen  Gruppen, 
da  die  Länge  in  der  Arsis  des  zweiten  Taktes,  welche  hier  die 
Regel  ist,  bei  ihm  nur  gestattet  ist. 

Dass  aber  die  dorischen  Compositionen  ganz  entschieden  dem 
geraden  Taktgenuss  angehören,  hierfür  werden  wir  ausser  einzelnen, 
später  in  unserem  Paragraphen  zu  erwähnenden  Kennzeichen  noch 
zuverlässige  Kriterien  in  §  24  kennen  lernen. 

3.  Eine  eigenthümliche  Schwierigkeit  bietet  die  Erklärung  der 
Dreikürzen,  ^  ^  w,  die  wir  hin  und  wieder  als  dorischen  Takt 
bei  Pindar  anlrellen,-  dar.  Aus  verschiedenen  Erscheinungen  geht 
zunächst  das  mit  unzweifelhafter  Evidenz  hervor,  dass  sie  nur  den 
zweigliedrigen  Reihen  beizuzählen  sind  (also  entweder  in  Dipodien 
und  Tetrapodien  auftreten,  oder  in  der  Penlapodie  zu  dem  zwei- 
laktigen  Theile  gehören),  und  zwar  ausnahmlos  den  ersten  oder 
dritten  Takt  einnehmen,  der  sonst  gewöhnlich  als  l_  w  I  erscheint 
Dies  wird  vollkommen  durch  folgende  Erscheinungen  bewiesen: 

I.  Die  Dreikürzen  stehen  fast  immer  zu  Anfang  des  Verses.  — 
Hier  das  Verzeichniss  sämmllicher  Stellen,  das  späterhin  zur  Ueber- 
sicht  dienen  möge.  Den  Versschluss  werde  ich  durch  eine  Fermate 
kenntlich  machen. 

Schmidt,   Metrik.  yj 
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§  20.     Die  seltneren  dorischen  Sätze. 

A.     Am  Versanfange: 

(1) 

Pylh.  I,  E.  5.     ,3^  >  1  _■  _  y 

(2) 

7.     ^^>i li_.^l 

(3) 

IV,  S.  8.     ^  >| |L_  v.l__' 

(4) 

IX,  E.  9.     —  >  1  _  _  II 

(5) 

Nem.  I,  E.  1.     ^  ^  >\ Il_^I 

(6) 

X,    E.    6.       ^   w  >  1  L_J  1  L_    w  1  L^  II 

(7) 

Isllim.  IV,  S.  2.     ^  ^  >  l_.^.  II 

(8) 

6.     ww>l Il^wI 

(9) 

E.  6.     ^^>| l_^wl_ 

(10). 

V,  S.  7.     ^  ^  >  |_._.  11 

ß.     Im  Innern  des  Verses: 

(11) 

Ol.  VII,  E.  3.     ^^>l_^^l_^wl 

(12) 

5.    w  ^  >  1 n 

(13). 

X,  E.  3.     L_  ^li_jl^  ^  >  l_-_ll 

II.     Der  auf  die  Dreikürze  folgende  Takt  hat  immer  die  P'orm 
der  je  zweiten  oder  vierten  Takle  der  zweigliedrigen   Reihen,    also 

entweder \,_>.\  oder  lj  1.    Nur  in  (11)  steht  die  Dreikürze, 

wo  ein  echter  Dactylus  zu  erwarten  wäre,  immer  aber  doch  an 
der  ihr  zukommenden  ungeraden  Stelle.  Auch  hier  kann  kein 
Zweifel  obwalten,  wie  der  Bau  des  ganzen  Verzes  zeigt: 

_v^v^ll_J-|!     ww    >l_w^l_ww   l_._lt_  V.    w   t_  v>    wl_Ä   11, 

denn  für  die  in  der  Eurhythmie  gegebene  Kolographie, 

_v^^IljIv^w>II_^wI_wwI II_w^l_^wl_Äll 

spricht  nur  ein  einziger  Grund,  nämlich  die  Herstellung  der  gewöhn- 
lichen daclylischen  Tripodien,  während  ein  weilerer  Grund  für  die 
jetzt  verzeichnete  Tetrapodie,  die  so  resultirende  Klarheit  der  ganzen 
Composition  ist,  dann  die  Ep.  5  vorkommende  Dipodie,  in  der  die 
Dreikürze  ebenfalls  an  erster  Stelle  vorkommt.  Denn  dass  inner- 
halb derselben  Composition  eine  solche  Uebereinstimmung  anzu- 
nehmen ist,  wenn  nicht  ganz  bestimmte  Facta  dagi'gen  sprechen, 
ist  wohl  evident.  Auch  wäre  die  Tripodie  _  <^  ^  I  l_j  I  ^  -^  >  II  so 
ungewöhnlich  gebaut,  dass  man  schon,  um  ihr  auszuweichen,  sich 
für  die  jedenfalls  viel  weniger  auffallende  Tetrapodie  ^  ^  >  I  _  -^  ^  I 
— -^  ^l_-  _  II  entscheiden  muss,    die  obendrein    vortrefflich  mit 
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(ItMi  WorteinschniUen  dos  Verses  stimmt.  Es  bleibt  desshalb.  wo 
so  viele  Thatsachen  ein  und  dasselbe  sagen,  kein  Zweifel  mehr 
zurück. 

Beachtet  man  nun,  dass,  wie  aus  den  Belegen  zu  ersehen  ist, 
hin  und  wieder  die  Silbencombination  _  ^  in  den  Gegenstrophen 
steht,  so  sollte  man  hieraus,  wie  aus  der  Stellung  der  Dreikürze 
scliliessen,  dass  sie  in  dorischen  Weisen  nichts  als  der  Takt  i_.  ^  l 
sei,  mit  aufgelöster  Thesis.  Aber  hiegegen  lassen  sich  die  aller- 
gewichtigsten  Gründe  geltend  machen: 

I.  Wir  treffen  in  -keiner  einzigen  griechischen  Gomposilion 
eine  drei-  oder  vierzeitige  Länge  in  einer  Gegenstrophe  aufgelöst 
(wenn  man  sich  nicht  auf  evidente  Corruptelen  stützen  will),  und 
eine  solche  Auflösung  widerspricht  schon  der  Natur  der  langen 
Noten  (Mon.  §  8,  2).  Der  Widerspruch  wäre  hier  freilich  nicht  so 
augenfällig,  wie  in  synkopirten  Takten,  l_  |  und  lj  I ,  welche  Thesis 
und  Arsis  in  einer  Note  begreifen,  macht  aber  den  Takt  so  lange 
unglaublich,  als  sich  irgend  eine  andere  mehr  plausible  Erklärung 
seiner  Silbencombination  finden  lässt. 

II.  Die  rhythmisch  so  klaren,  einfachen  und  durchsichtigen 
Taktgliederungen  der  antiken  Composition  würden  gänzlich  ver- 
dunkelt werden,  wollte  man  die  dreizeitige  Länge  halbiren.    Der  Takt 

I     N      1.2.3.    4. 

J.^  '  L_  v^  1  ist  äusserst  leicht  zu  scandiren,  während  eben  der- 
selbe, aufgelöst  ganz  unklar  werden   müssle:     ^    ^    i'^  =   3/^^  -f- 

7i6  4"  Vs-  t-rn  ihn  genau  inne  halten  zu  können,  würde  man 
genöthigt  sein,  nur  allein  in  ilim,  dem  so  vereinzelt  vorkommenden, 
acht  mal  niederzutreten;  denkt  man  aber  dieser  Genauigkeit  sich 
enlschiagcn  zu  können,  so  hat  man  lediglich  eine  Notirung  auf  dem 
Papier.  Denn  wie  auch  die  Praxis  im  einzelnen  um  den  von  der 
Kunst  festgestellten  idealen  Punkt  herum  schwanken  möge:  jene 
genaue  Bezeichnung  ist  die  einzig  berechtigte.  —  Viel  schlimmer 
noch  würde  es  mit  der  Auflösung  .stehen,  wollte  man  den  malhe- 
matischen  Berechnungen  einer  ganzen  Schule  neuer  Metriker  folgen, 

die  den  Takt  l_  ^  I       IM  auffassen,   d.  h.  2/    -|^   Vß-Note.     Der 

aller-geläufigste  und  natürlichste;  Takt  würde  so  zu  einer  Verbindung, 
die  wahrlich  d(;n  Rhythmus  der  herrlichsten  Strophe  unerträglich 
machen   würde;    denn   die   überkünslelte,    durch    eine    gewöhnliche 

:ii*- 
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Taklirung  gar  niclil  auffindbare  Verbindung,  würde  gerade  bei  ilirer 
so  häufigen  Wiederholung  den  Rhythmus  der  Strophen  vollständig 
illusorisch  machen.  Es  ist  freilich  erstaunlich,  wie  gerade  diejenigen 
Experimente  Westplials,  die  in  der  Praxis  unmittelbar  ihre  Sinn- 
losigkeit erkennen  lassen  —  ich  meine  seine  arithmetischen  Berech- 
nungen überhaupt  —  die  meisten  Anhänger  und  Nachahmer  ge- 
funden haben;  ohne  Zweifel,  weil  man  mit  ihnen  sein  Gewissen 
leichl  beschwichtigen  kann,  welches  sonst  wohl  sehr  ernst  mahnen 
müssle,  da.ss  man  das  Wichtigsie  versäumt  habe,  nämlich  einmal 
die  praktische  Bedeutung  der  aufgeslelllen  Theorien  zu  prüfen. 

Es  bleibt  somit  nichts  anderes  übrig,  als  die  Annahme,  dass 
die  Dreikürze  in  dorischen  Weisen  nichts  anderes  repräsenlire,  als 
die  Notencombination    H     I  1,  in  der  es  vermieden  sei,  die  Arsis, 

als  eine  sehr  schwache,  durch  eine  lange  Silbe  auszudrücken.  Neben 
diesen  negativen  Beweisen  lassen  sich  aber  auch  mehrere  positive 
aufzählen,  die  in  ihrer  Summe  wohl  aller  Ungewissheit  ein  Ende 
machen: 

I.  Wenn  in  den  dorischen  Weisen  überhaupt  ein  schwacher 
zweiter  Ictus  anzunehmen  ist  (zu  den  vorhin  angeführten  Gründen 
kommt  auch  noch  das  ihnen  eigene  Ethos,  das  straffe  marschartige 
Gliederungen  durchaus  verschmäht):  dann  ist  dieser  Neben-Ictus 
entschieden  am  schwächsten  in  den  je  ersten  und  dritten  Takten 
der  zweigliedrigen  Sätze.  Dies  wird  allein  schon  dadurch  bewiesen, 
dass  hier  die  kurze  Silbe  nie  durch  eine  lange  vertreten  werden 
kann,  und  es  tritt  in  diesem  Verhältnisse  eine  genaue  Analogie  zu 
den  ebenfalls  dipodischen  Choreen  hervor,  bei  welchen  der  stärkere 
Ictus  in  den  Arsen  der  geraden  Takte  durch  die  gestattete  h'ra- 
tionalilät  bewiesen  wird.    Würde  man  nun  den  Takt    H     1  i  durch 

die  Silben  J.  ^  _i-  I  ausdrücken  wollen,  so  würde  dies  den  Gesetzen 
der  griechischen  Intonation  in  einem  solchen  Grade  widersprechen, 
wie  es  sonst  in  keinem  einzigen  Falle  nachweisbar  ist.    Denn  wenn 

z.  B.  die  Dochmien  statt  ^  i ^  I  _  a  II  die  Form  w  •  w  w  _  wl 

_aI1  haben  können,  wo  die  llauptlhesis  hinter  der  Nebenlhesis 
zurücksteht,  so  zeigt  einerseits  die  ebenfalls  gcslatlete  Form 
v^  :  _  w  v^  ^  I  _  A  II ,  dass  die  Intonationsstärken  nicht  wesentlich 
verschieden  sein  konnten;  andererseits  aber  beweist  die  häufige 
Irrationalität  der  Arsen,  die  als  Auftakle  gellen,  >  •  ^  ^  _  v^  l  _,  >  II 
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>  I_aII  LI.  s.  \v.,  wie  scIiarF  iicceiiluiit  Alles  in  dieser  Taklarl 

war.  Und  slimint  dies  nicht  ganz  vorzüglich  zu  dem  Elhos  der- 
selben? Und  würde  diese  Sciiärfe  der  Intonation  für  das  feierliche 
Epinikion,  das  den  dorischen  Rhythmus  so  sehr  bevorzugt,  wohl 
passend  sein?  So  blieb  denn  dem  Dichter-Componislen  nichts  (ihrig, 
als  die  zweizeitige  Ansis  durcii  eine  S[)racliliche  Kürze  auszudrücken, 
die  wenigstens  den  schwachen  Ictus  nicht  verdunkelt,  wenn  er  Aoi' 
Notencombination    H     I  1    nicht  gänzlich   in  den  ersten  Takten  — 

ohne  zureichenden  Grund  —  sich  entschlagen  wollte. 

IL  Auch  in  dem  je  zweiten  und  vierten  Takte  der  echt  do- 
rischen Reihen  tritt  die  Noiencombination      H     I    hin  und  wieder 

4  4    4 

bei  Pindar  auf,  wird  hier  aber  regelmässig  durch  die  Silben  ^  ^  _ 
vertreten,  wie  bei  dem  hier  vorhandenen  stärkeren  Nebenictus,  der 
zugleich  auf  die  Neigung  hindeutet,  einen  musikalischen  Auftakt  zu 
bilden,  zu  erwarten  war.     Wir  haben  folgende  Belege: 

Form  ^  w  _  I    Form I 

(1)  Nem.  V,  S.  4.  L_  w  I  j:.::^^  _  I  L-  V.  I  _  TT  II      1  mal  5  mal 

(2)  6.  _:l_wI^=^__IlwI -112   -  4    - 

(3)  Jsth.  III,  E.  6.  Lwl lL_wlv^_lll-  4- 

(4)  II,  E.  6.  Lwlw^_li_^l T3  -  — 

Form  ^  w  w  ^  Form  _  .>  ^ 

(5)  III,  S.  3.  _^^|^^^^|_  >.|[_^l II  1  mal  Omal. 

Dass  der  Takt  ^  ^  _  I  nicht  etwa  bloss  ein  durch  Eigennamen 
veranlasster  Nothbehelf  ist,  ergibt  sich  daraus,  dass  er  häufiger  bei 
gewöhnlichen  Wörtern  auftritt ,  als  bei  diesen.  Sodann  tritt  er  in 
(4)  übereinstimmend  in  allen  drei  Epoden  auf  und  die  beiden  Kürzen 
finden  sich  also  in  keiner  derselben  zu  einer  Länge  vereinigt  (zu- 
sammengezogen). Endlich  ersehen  wir  aus  einem  Kriterium,  das 
als  ein  sehr  wichtiges  an  der  Spitze  des  Paragraphen  hingestellt 
wurde,  dass  hier  keine  zufälligen  Schwierigkeiten  oder  etwa  Nach- 
lä.ssigkeiten  des  Dichters  vorliegen.  Denn  während  der  conslante 
Gebrauch  von  Isth.  II,  E.  G  hier  ilie  Sache  ausser  allem  Zweifel 
setzl,  zeigt  sich  auch  in  Mem.  V,  dass  eine  bestimmte  Eigcnlhüni- 
lichkeit  der  Melodie  sich  an  der  belrellenden  Takiform  verralhe,  da 
diese  sonst  nicht  an   zweien  Stellen   der  Strophe  auftreten  würde; 
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und  eben  so  finden  wir  Islhm.  IE  in  einem  Satze  ^.^^  _  I ,  in  einem 
anderen  ^.a^  ■^  ^  \. 

Der  procelensmaticiis  in  (5)  beweist  obendrein,  dass  an  einen 
choreischen  %-Takt  nicht  zu  denken  sei,  da  bekanntlich  bei  den 
Choreen  ein  Takt  wie  ^  w  q  I  nicht  vorkommt  (eine  andere  Sache 
ist  es,  wenn  der  Komiker  mit  dieser  und  einer  ähnlichen  Form  das 
Vogelgezwitscher  nachahmt:  denn  für  dergleichen  Zwecke  ist  natür- 
lich sehr  vieles   geslattet).     Wenn  ferner  ein  par  Male  bei  Pindar 

CO  ^     ^     _ 

auch  der  logaödische  Proceleusmaticus,  -^  v>  I ,    d.   h.    T    K    '    T  1 

vorkommt,  Pyth.  XI,  Gstr.  a,  y  und  §  4;  Nem.  VII.  S.  6  7,  also 
in  vier  Fällen,  wobei  zweimal  ein  Eigenname  im  Spiele  ist,  so  darf 
man  sich  hiervon  noch  viel  weniger  beirren  lassen,  da  gerade  bei 
Pindar  ja  die  Logaoden  sich  so  leicht  von  den  dorischen  Rhythmen 
unterscheiden  lassen  und  das  verschiedene  Taktgenus  sowohl  in 
den  einzelnen  Erscheinungen  (von  denen  wir  noch  einige  auffinden 
werden),  als  auch  in  dem  so  abweichenden  Ethos  (§  24)  sich  deut- 
lich erkennen  lässt, 

III.     Wie  die  Takte  l_  ^  l  und l  sich  so  verhalten,  dass 

die  gleichsam  treibende  Unruhe  des  ersten  durch  die  ruhige  Sen- 
kung des  zweiten  befriedigend  abgeschlossen  wird,  so  ist  auch  ein 
ganz  ähnliches  Vorhältniss  zwischen    H     I  1   und    I     I  !   leicht  er- 

kennbar.  Denn  die  aufgelöste  Thesis  neben  einer  schweren  Arsis 
ist  an  sich  wenig  befriedigend,  namentlich  da  der  Ictus  dahin  fallt, 
wo  er  eigentlich  nicht  sein  sollte.  Und  überhaupt  sind  alle  drei- 
silbigen Takle  lebendiger  und  schiiessen  weniger  gut  ab,  als  die 
entsprechenden  zweisilbigen.     Daher    am    Schluss    des  Hexameters 

immer f ,    nie  _  ^  v-/  I ;    daher    der    endliche    Abschluss    der 

anapästischen  Systeme  fast  immer  durch 1 ,  am  seltensten  (Mon. 

§  5,  1)  durcii  c.  ^  _1,  obgleich  jener  eigenthümliche,  scharf  into- 
nirte  Marsclirhythmus  noch  am  wenigsten  in  den  Taktformen  zu 
unterscheiden  brauchte  wegen  zweier  fast  gleich  starker  Icten.  Und 
so  treffen  wir  denn  auch  in  der  Thal  keineswegs  selten  die  drei- 
silbigen Takte  in  den  echt  dorischen  Reihen,  von  Formen  wie 

_•!_  wi  _^l_^^  v^li—ill  (Nem.  V,  E.  4)  u.  s.  w.  an,  bis  zu 
_  w  ^l_w  wl_  ^  v^I_aII  (Pyth.  IV,  S.  6  und  anderswo).  Es 
ist  aber  leicht  ersichtlich,  dass  Sätze  wie 
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Nem.  X,  E.  G    ^  ^  >  I  i_j  1 1_  ^  I  lj  II  und 
XI,  S.  5  -^  ^  ^  I  L_j  1  L.  w  I  L_j  II ,  d.  h. 
n     I  I    I  I    I     h  I    i  II    und    I     n  I    II    I     h  I    I  II,    cinanda- 
eben  so  genau  entsprechen,    wie  anapästische   Telrapodien   gleich; 

w  v>:_v^  wl_w  wl_wv^l_  und  _:v^w_lv-.w_l_.^wk_. 

4.  Wenn  die  dorischen  Compositionen  Pindars  der  grossen 
Hauptsache  nach  aus  einer  Summe  immer  wiederkehrender  Sätze 
von  wenig  verschiedenen  Formen  bestehen,  so  darf  man  in  dieser 
Erscheinung  nichts  als  einen  Wink  erblicken,  dass  der  Dichter  die 
volkslhfimlichsten  und  desshalb  auch  ihm  geläufigsten  rhylhmisclioii 
Reihen  als  eigentliche  Basis  auch  seinen  Compositionen  zu  Grunde 
legte.  Wäre  es  ihm  nicht  gestattet  gewesen,  auch  die  kleineren 
Bestandtheile  der  Compositionen  selbständig  neu  zu  gestallen  und 
quasi  huninihus  distinfjKere  el  ornarc  melos,  dann  wären  En- 
komien  von  dem  Inhalt  und  der  Cedankenfülle  der  seinigen  musi- 
kalisch trivial  gewesen.  Aber  das  Suchen  nach  diesen  seltneren  und 
daher  auffälligen  Sätzen  kann  sehr  leicht  auf  Abwege  führen;  gerade 
hier  ist  eine  Gelegenheit,  bei  der  man  am  allermeisten  sich  des 
subjecliven  Urlheiles  enthalten  soll  und  nur  der  sicheren  Spur  der 
Thatsachen  folgen  darf  Der  Periodologie  etwa  zu  Liebe  darf  man 
keine  Theilungen  vornehmen,  aus  denen  ungewöhnüclic  Salze  resul- 
tiren;  denn  in  diesem  Falle  müsslen  die  Data  einer  der  wichligslen 
Kategorien,  mil  deren  Erörterung  wir  die  Kunslformen  einleiteten, 
gar  sehr  an  Glaubwürdigkeit  verlieren.  So  sehr  die  Periodologie 
innere  Wahrscheinlichkeit  hat  und  von  wie  grossem  Umfange  die 
aus  ihrer  Festsetzung  sich  ergebenden  Resullati^  auch  sein  mögen: 
in  einer  Wissenschaft,  bei  der  so  vieles  gleichzeitig  ins  Auge  zu 
lassen  ist,  würde  eine  solche  Berücksichtigung  einer  einzelnen  Kate- 
gorie, durch  welche  alle  anderen  in  den  Hintergrund  träten,  der 
zuverlässigste  Nachweis  des  Dilettantismus  sein. 

Die  unzweifelhafteste  Berechtigung,  Sätze  von  seltnerer  Form 
zu  constaliren  haben  wir  da,  wo  die  gewöhnlichen  Sätze  sich  auf 
gar  keine  Art  ergeben  küiuien.  Es  liege  also  ein  Vers  vor  mit 
einer  so  cigenthümliclien  Folge  der  Längen  und  Kürzen,  dass  keine 
beliebige  Einlheilung  die  g(,'bräucliliclieren  Sätze  herslcllt.  Hier  haben 
wir  unbedingt  das  Hecht,  so  einzulheilen,  dass  die  Periodologie  ge- 
wahrt wird.     Wir  wollen  dies   sogleich  an  einem  der  schwierigsten 
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Fälle  genau  prüfen;  im  Verlaufe  des  Paragraphen  werden  alle  irgend 
bedenklichen  Fälle  erörtert  werden.  Es  wird  sich  sogleicli  ergeben, 
dass  eine  reiche  Fülle  von  Beweisen  der  ersten  Annahme  zur  Seite 
sieht;  ja  diese  Beweise  w^erden,  nimmt  man  ihre  Summe,  als  zwin- 
gende erscheinen. 

Der  erste  Vers  von  Nem.  VIII  nämlich  zeigt  die  Silbencom- 
binalion: 

Wie  nun  ist  hier  einzulheilen?    Sondern  wir  zuerst  eine   Tripodie 

ab,  _  ^  I  _  v>  w  I II :    so  wäre   dies    das   einzige   Beispiel  der 

Art  nicht  nur  bei  Pindar,  sondern  in  sämmtlichen  uns  überlieferten 
dorischen  Weisen.  Ich  habe  mich  für  die  eben  so  ungebräuchliche 
Tetrapodie  _^l_-^  ^  l  lj  I  i_j  II  entschieden,  zunächst  der  Perio- 
dologie  zu  Liebe.  Würde  diese  nicht  in  einem  solchen  Dilemma 
für  sich  allein  den  Ausschlag  geben  müssen?  Aber  sehen  wir,  wel- 
ches Licht  diese  eine  Entscheidung  für  die  ganze  Composiiion  ge- 
bracht hat. 

Schon  in  Vers  4  der  Strophe  treffen  wir  wiedrr  eine  höchst 
eigenthümliche  Silbengruppirung,  aus  der  mindestens  ein  sonst  nicht 
nachweisbarer  Salz  hervorspringen  muss: 

Es  bleibt  für  die  erste  Hälfte  keine  Wahl,  als  entweder  .^  ^  l  _^  k^\ 

II  L_  v^  I  L_j  II  oder  ww  :_w^l Il_v:^Ii_iII;  endlich  könnte 

man   den    ganzen   Vers   in   eine  Dipodie   und  Pentapodie  zerlegen: 

v^  ^:_w  wl 1Il_w|i_iI_w  ^I_^  wI 11.    Aber  die 

bei  zwei  Tlieilungsarten  sich  ergebende  erste  Dipodie  ist  gerade  so 
ungebräuchlich,  als  die  nach  einem  anderen  Versuche  verzeichnete 
Tetrapodie.  Wir  nehmen  die  letzlere  an,  finden  aber  noch  keine 
Periodologie;  da  constituiren  wir  den  ganzen  Vers  als 

w  wi—w  w! lL_   wIl_jI1_w  wI_w  v.^lLjl_77li. 

und  die  Strophe  zeigt  zwei  wohlgebildete  Perioden.  Aber  was  be- 
rechtigte zur  Annahme   der  letzten,   der   fallenden  Tetrapodie?    Lag 

nicht  die  so  gebräuchliche   Tripodie  _  ^  ^  \  _  ^  ^  \ ||   näher? 

Es  berechtigte  uns  zunächst  auch  die  Wahrnehmung,  dass  diese 
Tetrapodie  prächtig  stimmte  zu  der  im  Anfange  der  ganzen  Strophe: 
denn  wird  nicht  eine  und  dieselbe  in  sich  einige  Compositioii  Ana- 
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logien  in  ihren  einzelnen  Tlieilen  zeigen  müssen?  Und  war  es  elvva 
ein  Zufall,  dass  wir  jedesmal  gerade  zu  eigenlhümliclien  Telrapodien, 
nicht  zu  Tripodien  u.  s.  w.  gelangten?  Und  auf  jene  lelzle  Telra- 
podie  werden  wir  ja  auch  bei  Pindar  wiederholt  geführt.  Aber 
sehen  wir  uns  nun  zuerst  an,  was  wir  au?  der  ganzen  Strophe 
gemacht  haben! 

"ßpa  TOTvca,  xapu^  '^«ppoSiTa!;  a[j.ßpoG!.av  9doT:aTwv, 

Tov  [jisv  a\KigQic,  avayxa?  Z^?<^^  ßacxa^et.?,  sTspov  8'   izigoiQ. 

'AyaTra-ca  8s  xatpou  [x-rj  KXavaO'svTa  TCpb^  epyov  eKaaxov 
Tov  apswvüv  e'pufov  sTiixpaTslv  Suvaa^at. 

I.        _^I_^^I'_J|L_J||1_^I l_wwl_^^l II 

i_  ^l_^li—  wl -lli—v^l l_w  wI_äII 


> 


l_  ^  wl_w  .^  I_ä]] 


II.      wv^:_wwl Il_wIi_jI1_wv^1_wwIi_jI_a 


Zunächst:  liest  sich  das  nicht  ganz  herrlich?  Und  sollte  wohl 
bei  einer  nur  niclit  allzu  stümperhaften  Recitation  sich  die  Bedeu- 
tung des  Periodenbaiies  nicht  leicht  fühlen  und  der  letzlere  in  seiner 
Klarheit  und  Schönheit  erkennen  lassen?  Wer  sollte  denn  nicht  in 
der  ersten  Periode  fühlen,  wie  die  beiden  Sätze  des  mittleren  Verses, 
ciaander  entsprechend,  sich  zu  einer  Unterperiode  ergänzen,  und 
wie  der  dritte  Vers  den  ersten  befriedigend  auflöst?  Da  ist  im 
ersten  die  scharf  angespannte  Tetrapodie  _^I_wwIljIi_jII, 
und    auf   sie   antwortet  die    gewöhnliche    milde  Form  im  zweiten, 

L_  ^l_^li_-wl -ll;  in  jenem  eine  voll  auslautende  Penla- 

podie,  in  diesem  eine  katalektische,  welche  eine  angenehme  Anti- 
these bildet.  Und  ganz  ähnlich  ist  die  Antithese  zwischen  den  beiden 
Versen,  ja  den  einzelnen  Sätzen  der  zweiten  Periode.  —  Aber  man 
denke  nur  daran,  was  eine  gut  entwickelte  Melodie  erfordert.     Wir 
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wissen  bereits,  dass  die  Telrapodie  das  eigentliche  Tiieina  der 
unsrigen  ist.  Und  nun,  wie  herrlich  ist  deren  Formen-Entwickelung, 
schöner  gar  nicht  denkbar!  Ich  will  nur  einiges  hervorheben.  Jede 
P(;riode  beginnt  mit  einer  ungewöhnlichen,  fast  tumultuösen  Form; 
in  jeder  schliesst  die  allergebräuchlichste  und  zugleich  mildeste  Form 
derselben:  das  alte  wohlbekannte  Geleise  ist  erreicht!  Und  nun 
vergleiche  man  auch  die  zweite  Periode  genauer.  Jeder  Vers  ist 
zunächst  musterhaft.  Mit  Auftakt  und  Katalexis  des  Vordersalzes 
beginnt  der  erste;  er  wird  beschlossen  von  einem  fallenden  Satze 
—  der  ja  am  Versschlusse  einen  ganz  anderen  Charakter  hat,  als 
an  seinem  Anfange.  Der  zweite  hat  auch  einen  katalek  tischen 
Vordersatz,  dem  ein  voll  auslautender  Nachsatz  entspricht.  Das  ist 
jedesmal  die  schönste  Folge.  Aber  eben  so  schön  sind  die  Anti- 
thesen von  Vers  zu  Vers.  Dem  tumultuösen  kataleklischen  Vorder- 
satze des  ersten  Verses  entspricht  der  ruhige  katalektische  des 
zweiten;  und  wieder,  wie  in  der  ersten  Periode,  entspricht  der  fal- 
lenden Tetrapodie  (die  hier  freilich,  mit  etwas  anderem  Charakter, 
den  Vers  schliesst)  die  voll  auslautende  von  der  gewöhnlichen  Form. 
So  zeigt  sich  denn  bereits  innerhalb  der  Strophe,  selbst  ehe 
noch  die  Epode  verglichen  ist,  die  schönste  Wohlordnung,  die  mu- 
sikalisch —  man  merkt  es  ja  schon  bei  der  Recitation  —  nimmer- 
mehr ohne  Wirkung  sein  kann.  Aber  die  Consequenzen  jener 
Constlluirungen  gehen  noch  weiter,  so  dass  sich  schon  jetzt  folgende 
fernere  Beweise  ergeben: 

I.  Vergleicht  man  die  3  Strophenpaare,  so  findet  man,  dass 
kein  Vers  (natürlich  den  letzten,  der  die  Strophen  schliesst,  aus- 
genommen) so  häufig  mit  starker  Inter[)unction  schliesst,  als  der 
dritte:  und  dies  ist,  wie  wir  wissen,  ein  Wahrscheinlichkeitsgrund 
dafür,  dass  mit  ihm  eine  Periode  schliesst. 

II.  Der  vierte  Vers  beginnt  mit  einem  so  hervorspringenden 
Satze,  dass  sich  leicht  auch  schon  hieraus  der  Glaube  autdrüngl, 
es  könne  eine  neue  Periode  damit  beginnen. 

III.  Die  Asynartien  zeigen  in  allen  drei  Versen,  worin  sie  vor- 
kommen, vergleicht  man  alle  Strophoiipaare,  fast  durchgängig  keine 
Wurlschlüsse,  wohl  aber  die  voll  auslautenden  Sätze,  und  zwar 
hier  Diäresen.  Dies  stimmt  ganz  vorzüglich  zu  der  §  17,  7  aus 
der  gerammten  Literatur  überhaupt  erschlossenen  und  an  Sophokles 
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S|)CciL'll  erwiesenen  Regel.    Hallen  wir  aber  in  Vers  1  eine  Tripodie 
angenommen,  so  wäre  eine  Cäsur  waiir.scheinlich  gewesen  (§  17,  5). 

Wo  also  so  viele  Walirsclieinlichkeilen,  den  allerverschiedenslen 
Kategorien  angehörend,  zusammenkommen,  da  werden  dieselben  in 
ihrer  Summe  wohl  der  vollsten  Gewissheit  gleich  zu  erachten  sein. 

Und  nun  die  Epode!  Wieder  macht  hier  ein  Vers,  nämlich  3, 
die  grössten  Schwierigkeilen: 


Eine  Eintheilung  in  allgemein  gebräuchliche  Sätze  ist  schlechter- 
dings nicht  ausführbar.     Ich  habe  constituirt  als 

ww:l_j1i_wI 1_-^w1I_ww1_^Il_wI_7^II 

Sind  die  beiden  Telrapodien  bei  der  Rolle,  die  sie  in  der 
ganzen   Composition  spielen,    nicht    sogleich   wahrscheinlich?    Oder 

verdient  eine  Tripodie  wie  .^  ^  •  i_j  I  l_  w  I II ,    die  eben   so 

wenig  nachweisbar  isl,  als  jene  erste  Tetrapodie  etwa  den  Vorzug, 
Irolzdem  sie  ganz  \ereinzell  und  planlos  stehen  Avürde?  So  darf 
denn  auch  wohl  dm-  zweite  Grund,  die  Periodologie,  hinzutreten, 
uiitl  vereinigt  mit  jenem  ersten,  uns  volle  Ueberzeugung  geben. 
Aber  hierzu  tritt  noch  ein  dritter  und  schlagender  Beweis.  Die 
zweite  Tetrapodie  des  Verses,  zu  der  wir  gelangten,  kommt  schon, 
in  genau  derselben  Forn»  in  der  Strophe  vor,  zu  Anfang  von  Vers  4. 
Welch  unbegreiflicher  Zufall,  wenn  das  ein  Zufall  wäre,  was  uns 
wieder  zwang,  diese  Form  hier  anzunehmen! 

Der  Eingang  des  Verses,  der  erste  Takt,  kann  ebenfalls  nicht 
anders  constituirt  werden;  vgl.  Nr.  3.  Und  wir  haben  hier  noch 
verschiedene  Fingerzeige  für  unsere  Schreibart: 

I.  in  keiner  der  drei  Epoden  respondirt ,    so  dass  die 

■Nolirung  ^^  _  I  an  Wahrscheinlichkeit  gewönne. 

II.  Der  zweisilbige  Auftakt  trat  schon  in  der  Slro|)he  (Vers  4) 
hei  einer  Tetrapodie  auf,  so  dass  durch  unsere  Nolirung  lediglich 
Conformilät  in  der  Composition  hergestellt  ist.  Auch  ist  unser  Vers 
zwar  nicht  wie  dort  der  Anfang  einer  neuen  Periode,  aber  eine 
Unlcrperiodc  (.Mittelgruj)pe)  für  sich. 

Ich  habe  ferner  den  sechsten  Vers  der  Epoden  angegeben  als 

i_  ^  I 1  _  ..  w  I  L_J-  I!  1 .  I  _.  >  II  _  w   ^  I  _  ^  w  I  >_j  I  _  A  11  i 
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man    nehme    noch    den    Schlussvers    hinzu,    mit  dem   dieser  eine 
Periode  bildet: 


1_Ä  II 


Welche  geradezu  wunderbare  Conformanz  mit  den  Verhältnissen  in 
der  Strophe,  die  oben  besprochen  sind!  Genau  wie  dort  entsprechen 
sich  wieder  die  Formen  der  Telrapodien  in  Vers  und  Periode;  ge- 
nau dieselben  Formen  treten  hier  auf,  wie  dort;  die  Verseinschnittc, 
bald  Cäsur,  bald  Diäresis  in  dem  voll  auslautenden  Miltelsatze  sind, 
wie  der  Leser  aus  Früherem  gelernt  haben  muss,  der  strengsten 
Regel  gemäss! 

Und  dass  eine  auffällige  Stellung  des  Taktes  l_  ^  I  in  dem 

Satze  ^  w:l_jIi_  ^I l_-   von  Ep.  3,   um    welche    übrigens 

gar  nicht  hinweg  zu  kommen  ist,  doch  ja  auch  nicht  als  unaus- 
geglichene Disharmonie  in  der  Composition  dastehe,  so  finden  wir 
in  eben  derselben  Periode,  Ep.  4,  also  gleich  darauf,  die  Pentapodie 

_;i_wl iL_  wli_wl_7\ll,  welche  genau  dasselbe  Verhält- 

niss  zeigt,  aber  freilich,  wie  von  dem  folgenden  (nicht  vorausgehen- 
den) Satze  zu  erwarten  war,  in  milderer,  weniger  auffälliger  Art. 

Ist  die  Composition  bereits  erschöpfend  beschrieben?  Keines- 
wegs. Aber  ich  breche  ab:  es  galt  nur,  zu  zeigen,  wie  eine  wissen- 
schaftliche Behandlung  eines  Strophenschemas  beschaffen  sein  muss, 
wie  viel  zu  überlegen  und  bedenken,  wie  lief  in  alle  Kategorien 
einzudringen  ist,  bis  man  den  Dilettantismus  unserer  modernen 
Metriker  mit  Recht  glauben  kann  überwunden  zu  haben,  üebrigens 
kommen  in  der  Composition  sonst  nur  die  gewöhnlichen  Sätze  vor, 
die  nicht  näher  begründet  zu  werden  brauchen. 

5.  Für  jeden,  der  aus  dem  Vorhergegangenen  zu  lernen  ver- 
standen hat,  kann  ich  jetzt  kurz  sein. 

Dass   Ol.  VI,  S.  6   zu   noliren    war  vv:ljIljIl_wI__||, 

nicht  ^: Il_  v.I_-_II,  zeigte  E.  7 :  i_,  ^  1  lj  I  l__  .^  I  _  •  _.  II . 

Der  auffälligste  Satz  der  ganzen  Composition  ist  also  nicht  ohne 
ein  ganz  ähnliches  Cegenbild.  Man  vergleiche  übrigens  Comp. 
§  24,  3  (für  die  Tripodic  wäre  zweisilbiger  Auftakt  zu  erwarten 
gewesen). 

Ol.  VII,  E.  6.  Der  Satz  ^  ^;ljI_^  ^\_  ^  wl_-_ll  ist 
unvermeidlich  und  übrigens  nicht  auffällig,  wenn  man  den  in  voriger 
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Nummer  besprochenen  Salz  ^  v^:lj1i_  ^.1 l_-w  ^  W  ver- 
gleicht. 

Pyth.    I,    S.    3    Lj  I  Lj  I  i_  v^  I -11    entspricht    dem    Salze 

v^  w  : !_]  I  i_j  I  _  v^  w  I  L_j' II,  E.  8.  Der  erste  Satz  schliessl  die 
Auffassung  als  Tripodie  aus,  die  desshalb  auch  bei  dem  zweiten 
nicht  stallfinden  kann. 

Pyth.  III,  E.  9:  ^  ^  ;_  ^  ^  I II.    In  S.  4  wird  man  auf 

die  ähnliche  Dipodie  ._1_  ^  ..  I  _  7^  II  geführt.  —  Da.selbst  S.  4 
findet  sich  die  Penlapodie  _  ^  ^l_w  wi_w  wl_..^  wi_,  _ll, 
die  von  so  regulärer  Bildung  ist,  dass  man  sich  wundern  könnte, 
sie  bei  Pindar  nicht  häufiger  zu  trelTen.  Sie  bedarf  daher  keines 
Gegenbildes,  ist  aber  ein  schöner  Beweis  für  das  Vorhandensein 
5laktiger  dorischer  Sätze  bei  Pindar,  gleich  der  oben  aus  Nem.  VIII, 
E.  4  angeführlen  Form  _:i_  wi il_  ^li_  vvl_7:ll. 

Pyth.  IV,  S.  5:  _  v^  ^  I  _  ^  v.  I  l_j  I  uj-  II.  Tetrapodien  aus 
dactylischen  Takten  sind  für  die  ganze  Composilion  charakteristisch. 
S.  3:_v^^|_v.wl_w..l_-_ll.6:_wv.l_v.wl_w^l 
_  Ä  II .    E.  5 :  _  : ._  ^  ^  I  _  w  w  I  _  ^  V.  I  _•  _  II . 

Pylh.    IX,    S.   1    und   3    gleichmässig:    v^  ^^  :  _  >  I  _  ^  w  I 

_     V.      .^      I II. 

Nem.  X,  S.  1.  Die  Penlapodie  ^^:  _.^^\]_^^\_>.\ 
L_  wl_-_ll  steht  vereinzelt;  doch  ist  durch  keine  Eintheilung  zu 
einem  gebräuchlicheren  Satze  zu  gelangen,  und  so  entscheidet  denn 
der  äusserst  durchsichtige  Bau  der  ersten  Periode. 

Islhm.  I,  E.  3.     _^wl_  wv^IljIl_j-IIi_wI l_wwl 

_  7\  II .  Die  ebenfalls  halb  dactylische  zweite  Tetrapodie  entscheidet 
für  die  erste  des  Verses,  auf  die  wir  wiederholt  schon  ge- 
stossen  sind. 

Andere  Sätze  sind  schon  früher  besprochen  worden;  doch 
sind  die  so  eben  verzeichnelen  die  auffälligsten  und  seltensten. 

G.  Die  Hypothese  VVeslphals  (cf.  Comp.  §  24,  5),  dass  in 
Sätzen  wie  ^  ^i 1 1_  v^  I  _■  _•  II  Ol.  VII,  S.  1.  G  und  an- 
derswo   eine    Ergänzung    des    Rhythmus    durch    Instrumentalmusik 

stattfinde,  etwa  (_)  ^  ^^  1 I  l_  ^I_-_II,'S0  dass  eine  Tetra- 

podi(!  mit  regelmässiger  Stellung  der  Takte  (_  ^  .^  1  und  i_  ^^  I  an 
den  ungeraden, I  an  den  geraden  Stellen)  enlslände,  hat  aller- 
dings  etwas  .sehr  Verlockendes    und    zugleich  äusserst  (jefährlichcs 
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Denkt  man  zu  solchen  Ergänzungen  überhaupt  nur  seine  Zuflucht 
nehmen  zu  können,  so  wird  es,  schon  mit  dieser  einzigen  Freiheit, 
gelingen,  aus  Allem  Alles  zu  machen.  Es  ist  desshalb  nothwendig, 
dass  man  sich  genau  bewusst  werde,  wie  gänzlich  willkürlich  und 
haltlos  solche  Annahmen  sind,  will  man  nicht  allein  schon  hierdurch 
die  ganze  Wissenschaft  preisgegeben  und  jedem  persönlichen  Ge- 
lüste Thür  und  Thor  geöffnet  sehen. 

So  erkennen  wir  desshalb  zuerst  die  Verkehrtheit  jener  An- 
nahme, indem  wir  daran  denken,  dass  eine  ausgebildetere  Instru- 
mentalmusik sich  erst  aus  der  vervollkommneten  Yocalmusik  ent- 
wickelt hat.  Nach  dem  Gesänge  tanzt  man  bei  Homer  den  Linos, 
nicht  nach  einem  einzelnen  schwachen  Saiteninstrument,  welches 
diesen  begleitet.  Cnd  wenn  man  nun  beachtet  —  wir  werden  in 
IJuch  III  ein  Verständniss  eröffnen  —  wie  genau  und  zu  höchster 
ßefriediguDg  nicht  nur  der  ganze  musikalische  Rhythmus  sich  aus 
den  schlichten  ^Vorttexten  erschliessen  lässt,  sondern  wie  genau  das 
Ethos  der  Rhythmen  mit  dem  des  Te.Ktes  stimmt,  ja  wie  die  ein- 
zelnen Pointen  des  ersten  sich  sogar  in  den  Textesstellen  wieder 
abgespiegelt  finden:  dann  wird  man  die  Berechtigung  eines  solchen 
Umsichgreifens  der  Instrumentalmusik  für  die  griechische  Compo- 
sition  von  vornherein  auf  das  bestimmteste  zurückweisen  müssen. 
Und  würde  selbst  bei  der  modernen  Vocalmusik  in  einem  solchen 
Yerhältnisse  Sinn  liegen,  so  sehr  auch  bei  uns  die  musikalischen 
Instrumente  vervollkommnet  sind?  In  einem  Liede  von  ausgelassener 
Lustigkeit  und  derbster  Komik  höchstens  könnte  der  blecherne 
Mund  der  Trompete  den  ersten  Takt  singen,  die  folgenden  dreie 
von  einem  Sänger  weiter  geführt  werden;  im  übrigen  aber  kann 
auch  bei  uns  die  vLi-Ar^  xgo'joic  nur  die  Vor-,  Nach-  und  Zwischen- 
spiele übernehmen,  nicht  aber  sieh  in  den  musikalischen  einzelnen 
Satz  mit  dem  Sänger  Iheilen.  Wer  also  nur  ein  wenig  nachdachte 
und  es  nicht  mit  Strich  und  Haken  abgelhan  erachtete,  der  konnte 
doch  wahrlich  nicht  im  Ernste  dem  feierlichen,  ja  zum  Teil  reli- 
giösen Siegesliede  der  Alten  einen  Gebrauch  zuschreiben,  der  selbst 
in  der  übermüthigcn  Komik  eines  Aristophanes  nicht  durch  irgend 
eine  Ers(heinung  angedeutet  wird. 

Aber  wir  müssen  weiter  erkennen,  dass  auch  der  Bau  der 
rhythmischen  Sätze  durchaus  gar  kein  Recht  zu  der  obigen  An- 
nahme gibt.     Comp.  §  24,  .5  ist  gezeigt,  dass  der  zweisilbige  Auf- 
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lakl  zu  älinliclicn  Annahmen  gar  niclil  berechtigt.  Die  Stellung 
der  Takte  Ihul  es  eben  so  wenig.  Denn  dural)  welche  Mittel 
würde  man  diese  Stellung   etwa  berichtigen  können   in  der  Penta- 

podie  _:l_^I Ii_v>Ii_wI_aII  Nem.  Yllf,    E.  4?     Und 

gerade  in  diesem  Gesänge  kommen  noch  mehr  Sätze  mit  unge- 
wöhnlichen Taktformen  vor,  wie  wir  unter  Nr.  4  sahen,  so  dass 
hier  die  Absicht  unverkennbar  ist.  Man  entferne  nun  etwa  —  in 
unserer  Pentapodie  hilft,  wie  angegeben,  kein  Mittel  — ,  in  E.  3  des 
Gesanges  ein  „unregelmässiges"  Kolon  durch  jene  Krusis, 

(_)    ^  wIljIl  v^I II  _w  wl_v^  wI_^Il  ^I_äII: 

wohin  gelangt  man  mit  demselben  Verfahren  im  vierten  Vers  der 
Strophe?    Zu  einer  Tripodie: 

(_)  w  w  I  _  ^  ^  1  _  _  I 

Ist  aber  eine  solche  nur  zum  Theil  gesungene,  zum  Theil  aber  ge- 
schnelterengtengdengle    Tripodie    nicht    viel    unregelmä<siger,    als 

jene  ruhig  abgesungene,  ^  ^  ! i  l_  w  l_?    Und  ist  auch  nicht 

die  liieraus  willkürlich  gemachte  Telrapodie  ein  musikalisches  Mon- 
slrumV  So  erzeugt  denn  das  persönliche  Belieben  gerade  das  Un- 
schöne und  erweist  sich  dadurch  —  wissenschaftliche  Stützen  er- 
mangeln ihm  ja  gänzlich  —  keineswegs  als  eine  höhere  Inspiration, 
in  welcher  Form  es  allein  auf  Anerkennung  Anspruch  hätte. 

Ganz  analoge  Tripodien  findet  man  übrigens  in  den  natürlich 
eben  so  seilen  angewandten  Fornnen  _:_^  .^Il_  v^I_äII  Oed. 

C.V,  a  1.  2.  3;  _  :i_  ^Ilj  I_äII  Pax  V,  3.  6;  l_  ^  I  l_  ^I II 

Pax  V  und  Ran.  Xl.  Man  darf  bei  dieser  Gelegenheit  niclit  ver- 
gessen, dass  auch  die  Daclylen  der  dorischen  Weisen  sich  nicht 
immer  an  ihre  gewöhnliche  Gliederung  klammern,  da  Dipodien  und 
Tetrapodien  mit  ihren  Taklformen  gar  nicht  selten  vorkommen. 
Wesshalb  nun  mussten  gerade  die  eigentlich  dorischen  Taktformen 
so  strenge  die  dipodischc  Gliederung  festhalten? 

In  Hec.  VI,  a  habe  ich  die  Periode 

W   i  -V.   ^   I  _    w   I  _   A   II 


not  in.    Warum  nicht  auch  hier  die  Tripodien 
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und  w  ^  :  _  v^  w  I  L_j  I  _  t:  (I ,  da  doch  die  mittleren  beiden  Verse 
so  unverkennbar  dorisch  sind  und  mit  diesem  Rhythmus  Euripides 
so  gern  Chorlieder  von  etwas  feierlicher  Haltung  einleitet?  Es  ge- 
schah nicht,  weil  es  sich  nicht  um  eine  werthlose  Schablone  han- 
delte, sondern  um  eine  Notirung,  welche  die  musikalische  Entwicke- 
lung  des  Gesanges  klar  hervortreten  liess  und  desshalb  mit  dem 
Wesen  der  Sache  zu  thun  halte.  Man  vergleiche  nur  die  zweite 
Periode  eben  derselben  Strophe,  und  man  sehe  sich  dann  die  fol- 
genden Strophenpaare  an:  ich  sollte  denken,  dass  es  dann  nach 
den  bisherigen  Darstellungen  der  Kunstformen  nicht  schwer  wird, 
das  Ganze  richtig  würdigen  zu  können.  Im  Einzelnen  kann  noch 
der  Abschnitt  von  den  Uebergangsthematen  (§  14)  leiten;  wichtige 
Beweise  ergeben  sich  obendrein  für  die  gegebene  Notirung  aus  dem 
Ethos  der  Verse  (§  25). 

Den  Log  aöden  ist  nebst  den  Choreen  in  der  Compositions- 
lehre  so  viel  Aufmerksamkeit  gewidmet  worden,  und  ihre  Sätze 
haben,  je  nach  ihrer  Form  einen  so  bestimmten  Charakter,  dass 
eine  nähere  Betrachtung  derselben  hier  übertlüssig  sein  würde.  Man 
fasse  nur  besonders  auch  die  genauer  in  den  verschiedenen  Bänden 
des  Werkes  besprochenen  Einzelcompositionen  ins  Auge,  und  man 
wird  keine  näheren  Auseinandersetzungen  vermissen.  Doch  wird 
im  dritten  Buche  das  Auffallendste  noch  von  einem  neuen  Stand- 
punkte aus  besprochen  werden,  bei  welcher  Gelegenheit  die  grosse 
Sicherheit,  welche  in  der  Analyse  logaödischer  Strophen  herrscht, 
noch  klarer  an  den  Tag  treten  wird. 

So  schliessen  wir  denn  dieses  Buch  mit  der  Besprechung  der 
beiden  päonischen  Compositionen  Pindars,  welche  bei  weitem  die 
meiste  Schwierigkeit  bieten  und  mit  einer  Aufzählung  und  Besprechung 
der  Formen  des  eigentlichen  Dochmius  ab. 
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§  21.    Die  Päonen  l3ei  Pindar. 

1.  Die  Extreme  berühren  sich!  Wir  treffen  die  Päonen  als 
das  Mass  der  sclnvungvollsten  Siegeshymnen  bei  Pindar,  und  wir 
treffen  sie  wieder  in  der  derben  Komik  eines  Aristophanes,  sogar 
als  Takt  des  indecenten  Kordax!  Freilich  sind  auch  die  Formen 
sehr  verschieden:  hier  schwungvoll  und  mannigfaltig,  dort  ein  tri- 
viales ewiges  Einerlei.  Auch  darf  man  ja  nimmermehr  vergessen, 
wie  einförmig  bei  dem  einen  Dichter  die  Verse  sind,  wie  sehr  ein 
wahrhaft  künstlerischer  Bau  der  Perioden  und  Strophen  und  eine 
Entwicklung  der  ganzen  Composition  fehlt,  während  bei  dem  anderen 
die  höchste  Kunst  und  Wohlordnung  in  der  Mannigfaltigkeit  herrscht. 
Hier  gleichsam  sind  Gemälde,  ganz  mit  Mennig  oder  Scharlach  au.s- 
geführt:  dort  die  sinnige  Vereinigung  und  Verschmelzung  aller  Farben 
des  Regenbogens.  So  sind  denn  beide  Gemälde  grell,  und  das  ist 
der  Typus  des  Taktes:  aber  sie  sind  es  in  sehr  verschiedener  Weise. 

In  der  That  gibt  es  keine  Composition,  deren  Verständniss 
schwieriger  wäre,  als  das  zweite  olympische  Siegeslied;  denn  bei 
dem  so  vereinsamten  Vorkommen  des  päonischen  Taktes  in  der 
höheren  Lyrik  ist  schon  der  Erweis  seines  Vorhandenseins  keine 
leichte  Aufgabe.  Ein  zweites  Beis|tiel  ist  nur  noch  die  erste  Hälfte 
der  Strophen  von  Pyth.  V;  denn  die  wenigen  päonischen  Sätze,  die 
wir  sonst  noch  bei  den  Tragikern  finden,  können  uns  bei  ihrer 
Einfachheit  wenig  Belehrung  für  unsern  Fall  geben.  Es  kann  dess- 
halb  eine  genaue  Analyse,  die  übrigens  vollkommene  Sicherheit  ge- 
währen muss,  nicht  erspart  werden;  und  zwar  wird  zuerst  bei  Ol.  II, 
worüber  hauptsächlich  zu  handeln  ist,  der  negative  Nachweis  zu 
führen  sein,  dass  kein  %-Takt  vorliegt;  dann  aber  zu  zeigen  sein, 
wie  nach  Annahme  des  %-Takles  und  bei  richtiger  Constiluiruiig 
der  Sätze  und  Perioden  alle  Fragen  eine  sichere  Lösung  finden. 

2.  Versuchen  wir  also  zuerst,  ob  sich  in  Ol.  II  nicht  der 
choreische  %-Takt  constituiren  lasse;  denn  Logaöden  liegen  schlechter- 
dings nicht  vor,  da  sich  nicht  ein  einziger  kyklischer  Takt  heraus- 
finden Hesse.  Irgend  ein  anderer  Takt  (ausser,  wie  wir  später  sehen 
werden,  dem  päonischen)  lässt  sich  nicht  in  einern  einzigen  Verse 
durchführen.     Dass   wir  aber  bei   der  Annahme   von   (Choreen   die 

Sobinidl,  Mi-trik.  32 
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allerdringendsten  Gesetze  derselben  nicht  ausser  Aclit  setzen  dürfen, 
ist  selbstverständlich;  wir  notiren  sie  so  regelmässig,  wie  irgend 
möglich,  so  dass  die  irrationalen  Takte  nur  an  den  geradzahligen 
Stellen  vorkommen  dürfen  u.  s.  w.  Nur  so  können  wir  ein  Urtheil 
gewinnen:  denn  zeigt  sich  selbst  in  diesem  Falle  die  Sinn-  und 
Regellosigkeit  des  Schemas,  dann  haben  wir  das  unbezweifelte  Recht, 
es  zu  verwerfen.     Wir  erhallen: 

Strophen. 


^i_wll_l_wl_wll                                                                                         4. 

^^wI_wIl_Ii_  II  ww  wli—lwv-'v.^l  —  wl  —  All    4,  5. 

>i      wl       >1wv^^Il_II^t^Il_I-    wIi_I1^^>^I     All  4,4,2. 

_.^Ii_I^wwI_aII                                                        4. 

5. 

i_Il_IwwwI_^Ii_IIwwv^IlI_^1_aII          5,  4. 

^  :  L_  1  L_  1  v^  v^  v^  1 1—  11  w  w^  1  _  ...  1  _  A  II                              4,  3. 

^  :  l_  1  _  w  1 1_  1  _  A  11                                                                       4. 

v^     v-y      v-^ 


1i_II^wwI_wI_^I_^Iwv^a1I  2,  5. 

Epoden. 

|_>Iw^^1_wI_aII  5. 

l_^lL_llv.wwl_wlL_l_wl_^ü  3,   5. 

lL_i_.^l_-ll-llw^^!L_l_wl_All  5,  4. 


>:_^1_>1^^x^1l_1^^^I_wII  6. 

5.    w  :  i_  1  w  w  ^  I  _  w  I  L_  I  _  w  I  _  w  II  6. 

w:_v^I_w1i_I_aII  "  4. 

Auch  die  Sätze  sind  so  günstig  abgetheilt,  wie  nur  irgend  mög- 
lich: den  Synkopen  ist  viel  Gewicht  gegeben,  damit  die  Sätze  an 
und  für  sich  möglichst  recitirbar  und  regelmässig  werden.  Dabei 
sind  sie  möglichst  gleich  gross  angenommen,  um  die  Constituirung 
von  Perioden  zu  erleichtern.  Und  trotzdem  lässt  sich  an  jeder  der 
6  ersten  Kategorien  der  Composilionslehre  für  sich  nachweisen  — 
jede  beliebige  davon  genügt  vollkommen  —  dass  das  ganze  Schema 
nichts  als  ein  sinnloses   Spiel  mit  Haken  und  Strichen  ist.    Denn: 

I.  Choreische  Takte  sind  nur  dem  Scheine  nach  vorhanden. 
Wir  würden  in  der  Strophe  zweimal,  in  der  Epode  dreimal  den 
Takt  o^^l  erhalten,  der  aber  sonst  in  der  ganzen  Literatur  bei 
choreischen  Weisen,  und  aus  gutem  Grunde,  nicht  vorkommt.  Denn 
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die  Choreen  haben  einen  starken  Hauplictus,  einen  nur  schwachen 
Nebenictus  (Eurh.  §  17,  3):  ein  Verhältniss,  welches  durch  diese 
Taktform  geradezu  auf  den  Kopf  gestellt  würde.  Kommt  aber  der 
Takt  bei  Logaöden,  und  äusserst  vereinzelt  vor  (Comp.  §  6),  so 
kann  man  sich  dieses  sehr  wohl  dadurch  erklären,  dass  bei  ihnen 
der  Hauptictus  nicht  so  stark  hervortrat  (Eurh.  1.  1.).  —  Und  zwei- 
tens mit  einer  aufgelösten  Thesis  sollten  übereinstimmend  alle 
Strophen  schliessen?  Auch  dafür  wäre  kein  Analogon  beizubringen. 
Nehmen  wir  aber  den  Schlussvers  der  Strophen  so  an,  >  •  _  w  I 
i_  II  v^  w  v^  l_  w  l_  ^  1^^  w  l_  A  II:  ist  es  nicht  evident,  dass 
dieser  kyklische  Takt,  von  dem  kein  zweites  Beispiel  in  der  ganzen 
Composition  sich  gewinnen  lässt,  nur  aus  Noth  angenommen  ist? 

So  genügt  diese  erste  Kategorie  an  sich  durchaus,  die  Ver- 
kehrtheit des  Schemas  nachzuweisen;  aber  wir  müssen  auch  die 
anderen  Instanzen  befragen,  schon  um  wieder  einmal  an  einem 
Beispiele  zu  sehen,  wie  sicher  jede  der  Kategorien  leitet  und  wie 
innig  ihr  Zusammenhang  unter  einander  ist. 

II.  Dass  eine  Anzahl  der  Sätze  schon  wegen  der  in  ihnen 
vorkommenden  Taktform  ^  ^^c^  I  unmöglich  ist,  ist  evident;  aber 
davon  müssen  wir  hier  absehen.  —  In  welchem  sonstigen  Beispiele 
choreischer  Compositionen  finden  wir  Tripodien  und  Pentapodien 
namentlich  so  dick  gesät,  wie  hier?  Ein  par  zweckmässig  gestellte 
Tripodien  wie  in  Hei.  I,  ß  sind  doch  wohl  eine  völlig  verschiedene 
Sache.  Aber  lösen  wir  selbst  die  aUerungebräuchlichslen  choreischen 
Pentapodien  in  Tripodien  und  Dipodien  auf:  wo  finden  wir  ein 
zweites  Beispiel  so  zweckloser  dickgesäter  Dipodien?  Und  haben  so 
kleine  Sätze  überhaupt  an  und  für  sich  Sinn,  wenn  sie  nicht  etwas 
durch  den  Zusammenhang  werden? 

Es  ist  aber  keineswegs  zufällig,  wenn  die  eigentlichen  Sätze 
der  Choreen  die  Telrapodien  und  Hexapodien  sind:  denn  in  diesen 
Sätzen  ist  fester  und  befriedigender  Abschluss.    Die  Tripodien  werden 

erst  etwas  durch  vollere  Takte:  _.^wl_v^wl II  und  durch 

lebendigere  Intonation:  _  >  I  -^  .^  I  _  a  II,  mit  guten  Nebenicten. 
Dass    I     h  I    I     ^  I    I     I',   ausser  wo  es  in  genauem  Zusammen- 

hange  wirkt,  nichts  ist,  weiss  jeder  Musiker.  —  Also  ancii  die 
Sätze  sind,  als  in  sich  unschön  und  daher  in  der  sonstigen  Literatur 
unter  diesen   Verhältnissen   nicht  gebräuchlich,    vollgültige   Beweise 
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gegen  jene  Schemen;  würden  auch  die  Takle  in  Ordnung  sein,  wir 
könnten  dennoch  die  Sülze  nicht  annehmbar  machen. 

in.  Was  die  Verse  anbelangt  (cf.  Comp.  §  29),  so  wollen 
wir  dem  Dichter  volle  Freiheit  lassen,  diejenigen  „Kuppelungen" 
vorzunehmen,  die  nur  irgend  bei  Logaöden  gestattet  sind;  nur 
dürften  die  dorischen  Verse  nicht  zum  Vergleiche  herbeigezogen 
werden,  da  in  ihnen  die  Sätze  zum  Theil  den  umgekehrten  Cha- 
rakter haben,  als  bei  den  %  "Takten.  Denn  auch  die  logaödische 
Pentapodie  ist  gewöhnlich  ein  Motiv  der  Unruhe,  während  die  do- 
rische Penlapodie  die  befriedigende  Vereinung  der  beiden  conslilui- 
renden  Glieder  ihrer  Weisen  ist,  z.  B.  _wv^I_wwI_^Il— v^l 

II  aus  _  w  ^  I  _  v^  w  I  _  >.  II  und  i_  v.  I II .    Nun  ist  zwar 

eine  Verskuppelung  wie  logaoed.  3  -|-  5  wenigstens  denkbar  und 
in  dem  engen  Connex  des  Periodenbaues  sogar  einmal  nachweisbar 
(Nem.  ni,  E.  5);  aber  4  +  5,  wie  wir  es  im  zweiten  Verse  un- 
serer Strophe  hätten,  ist  eine  vollkommene  Unmöglichkeit  in  einem 
Chorgesange,  da  die  Sätze  dieser  beiden  Ausdehnungen  gerade  die 
äussersten  Extreme  sind  und  desshalb  ein  Vers  aus  Pentapodie  und 
Telrapodie  zwar  zulässig  ist,  nicht  aber  aus  der  umgekehrten  Ver- 
bindung. Lösen  wir  dagegen  die  Penlapodie  in  Dipodie  und  Tri- 
podie  auf,  so  wird  die  Confusion  noch  grösser.  Auch  steht  ohnehin 
in  Vers  3  die  Dipodie  unrichtig,  da  die  Verbindung  in  einem  Verse 
des  Alkaios,  Comp.  S.  304  unten,  eine  ganz  anders  beschaffene  ist: 

^=i>l-^wl_wlL_ll^^l-v^wl_^l_^ll_wl_All• 

Denn  hier  steht  dieselbe  Telrapodie  zweimal,  so  dass  die  nun  hin- 
zutretende Dipodie  die  Einförmigkeit  aufhebt;  dagegen  hallen  wir  in 
unserem  Falle, 

>:_^I_>Iwwv>Il_IIw  TT^rr  I  L_  I  _  w  I  L_  II  i=^  w  I  _  A  II 

zwei  ungemein  slark  contraslirende  Telrapodien,  deren  Reihenfolge 
eigentlich  der  Regel  nach  die  umgekehrte  sein  sollte;  und  die  dar- 
auf folgende  Dipodie  würde,  da  sie  kalaleklisch  ist,  diesen  Conlrast 
nur  bis  zur  Unnatur  schärfen,  als  Fortsetzung  der  doppelt  kala- 
leklischen  (springenden)  Telrapodie.  Nimmt  man  dagegen  eine  Te- 
lrapodie nebst  springender  Ilexapodie  an,  so  wird  der  Vers,  wie 
man  aus  Comp.  §  18  ersehen  kann,  noch  unnatürlicher. 

Somit  müssen  wir  auch  vom  Standpunkt  der  Verslehre  das 
Schema  entschieden  verwerfen. 
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IV.  Was  die  zu  constiluirenden  Perioden  anbelriflX  so  sind 
wir  hier  in  der  glücklichen  Lage,  schon  durch  die  blosse  Hindeu- 
tung  auf  die  rechts  von  den  Schemen  siehenden  Ziffern  die  Sache 
abmachen  zu  können;  denn  man  möge  die  Pentapodien  in  Tripodien 
und  Dipodien  sich  zerlogt  denken  oder  nicht:  in  keinem  Falle  wer- 
den auch  nur  die  Responsionsbogen  sich  richtig  setzen  lassen.  Noch 
weniger  könnte  davon  die  Rede  sein,  dass  die  Sätze  eine  bestimmte 
Gesetzlichkeit  je  nach  dem  Verlauf  der  Perioden  zeigen  sollten; 
da  müssten  ja  zunächst  Perioden  wirklich  vorhanden  sein. 

V.  Betrachten  wir  einmal  den  Bau  der  Strophe  und  der 
Epode,  indem  wir  von  der  Voraussetzung  ausgehen,  Takte,  Sätze, 
Verse  und  Perioden  wären  vollkommen  in  Ordnung.  Wir  finden 
dieselben  bestehend  aus  folgenden  Sätzen: 

A.     Telrapodien. 
Strophe.  Epode. 


1. 

w  i_  w  li_l-L  wl 

_   ^11 

1-     wwv^li I_wI_aII 

2. 

^  w  w  l_  w  lt_ 

lL_  II 

2.     ^^:_wI_wIl_I_a!I 

3. 

>  i_  w l_  > 1  w  ^ 

.    w  1  L_  11 

4. 

^  t;C7lL_l_  V.  1 

L_    11 

5. 

_wIl_Iw  ^  wI_aII 

6. 

v^  :  1 1 1 1  v^  w  ^  \ 

_   All 

- 

7. 

v^  :  i_  1  _  w  1  L_  1  _ 

All 

B.     Penla 

podien. 

1. 

^  w^  Il_I  ^  w  ^1 

_  w  1  _  A  II 

1.   >  :_.  wl_>  lv^::3C7l_^l_/ 

2. 

l_  lL_  1  w    w    w  l_   . 

^1^11 

2.          w  wv^l_w  Il_I_w)_^ 

3. 

v^  «^  v-*  l   . —  \^    1 v-^   1  

.  vv   1  v^  w  A  II 

3.    wwv^li__l_..  l_wli_l 

C.     Dip 

odien. 

1. 

^-w  w  1         A  II       2. 

>  :  _  .^  1  l_ 

II 

D.     Trip 

odien. 

o  ^^  1  _   w  1  _  A  II 

_     V-.    1   _     v^    1   L_    II 

E.     Ilexa 

podien. 

1.  >  :  _  ^ 

.|_>lw^^lL_lw^7l_w 

2.   w  i  i_  1 

w^wl_^lL_l_^l_wll 

All 
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Man  fasse  nur  die  Telrapodien  und  demnächsl  die  Pentapodien 
ins  Auge,  welche  die  Hauptmasse  bilden.  Die  Formen  sind  so 
mannigfaltig  wie  die  Produete  in  einer  Trödelbude;  sieht  man  auf 
die  Reihenfolge,  so  ist  man  nicht  im  Stande,  eine  bestimmte  Ent- 
wicklung derselben  zu  erblicken.  Ja  wäre  noch  der  erste  Satz  der 
Strophe  der  letzte:  dann  könnte  man  sich  vorstellen,  dass  er  sprin- 
gend und  zugleich  mit  ruhigem,  vollen  Ausgange,  bestimmt  wäre, 
die  Contraste  zwischen  den  pochenuen  und  springenden  Sätzen 
(Comp.  §  18)  auszusöhnen.  Aber  dann  müsste  die  siebente  Tetra- 
podie  gestrichen  werden.  Und  wiederum,  wir  wollen  selbst  von 
aller  musikalischen  Entwicklung  absehen,  welche  doch  die  aller- 
dringendste  Forderung  ist:  dann  ist  der  vorletzte  Vers  der  Strophe 
mit  fallendem  Ausgang  und  dahinter  her  der  stolperige  letzte  Vers 
schon  genügend,  zu  zeigen,  dass  das  Schema  ein  sinnloser  Complex 
von  Figuren  ist,  der  mit  einer  Strophe  nichts  zu  thun  haben  kann, 
höchstens  ein  Zerrbild  einer  solchen  abgeben  würde.  —  Mit  der 
Epode  steht  es  nicht  besser,  und  Zerlegung  der  Pentapodien  und 
Hexapodien  in  kleinere  Sätze  verschlimmert  die  Uebelstände  noch 
bedeutend. 

VI.  Endlich,  kann  von  einer  Entwicklung  der  Composilion  des 
ganzen  Gesanges  überhaupt  noch  die  Rede  sein,  seit  gezeigt  ist, 
dass  alles  und  alles  regel-  und  sinnlos  durch  einander  geworfen  ist? 
Von  irgend  einem  Zusammenhang  zwischen  den  Rhythmen  der 
Strofihe  und  denen  der  Epode  ist  übrigens  nichts  zu  sehen,  wenn 
man  nicht  das  als  Gleichartigkeit  verzeichnen  will,  dass  hier  wie 
da  dieselbe  Regellosigkeit  herrscht. 

Somit  liaben  wir  mehr  als  zur  Genüge  erkannt,  dass  choreisches 
Taktmass  in  Ol.  II  nicht  vorliegen  kann.  Wir  werden  jetzt  er- 
kennen, dass  eben  so  zahlreiche  und  sichere  Beweise  für  das 
päonische  Mass  sprechen,  als  sich  gegen  das  choreische  anführen 
iiessen. 

3.     Ich  habe  für  Ol.  II  das  folgende  Schema  verzeichnet: 


I. 


Strophen. 

_  I  _  4^  II 

_^lw^_-v.-llv. ^i_Sr]] 


II.      _;_^_i_wwwi_ 
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Ili.        5.     _  i  _    w     v^     w    I  _    w    _.    II    ^     V.     ^     _  I  _    w    _  II 

v^i wlwvv_-v^-||^^_^l_4cll 

rV.  ^l ^1 A  11 


v^     v>     v-/ 


Epoden. 

I.        _:_^_l_^^^l_^_ll 

_v^^l_v^  w  ^^l_w-.ll_v^_l_'7rll 

v^    <— '     >— '    I  —.    \^    — k^  I  <^     v^     >^    II  y^    \  __     A     J] 

II.  _  :  _  w  _  I  _  w  ^^  li  _  v^  ^^  I  _  ^  A  II 

5.     ^i_wwwl_v._0_^_l_'xll 

v^: wl wll I a]] 

Str.  I.   3n        IL  3x        m.  (2\        rv.  2 


3^  3^  /  ^"NJ  2 

?^'^-  2^K.  Vj2^  2 


(2, 


Ep.  I.  3  TCp.  II. 


12-'  chor.  4  irz. 

Zum  Vergleiche  ziehe  ich  noch  den  päonischen  Eingang  von 
Pylh.  V,  das  zweite  Beispiel  bei  Pindar,  an. 

I.       v>  :  _  w  _  I  _  w  _  II 

^    '•   ^     <-»     ^1  w    •    llw     ^^    ^1  w     ^     V^l  I I    A    J] 

II.         w  :  w  w  v_/  v^  v^  I  I I  A  II 

5.  _    V.    ^X7  I  -w   ^    _  II 

w  : v^  I  LJ  A  ]] 

I.         2  Tip.  II.       2. 

3\  2  ) 


2  y  2 

3^ 
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Suchen  wir  zuerst  wissenschaftlich  eine  bestimmte  Regel  für 
den  Bau  der  Takte  zu  begründen.  Wir  treffen  zwei  Formen  von 
Takten,  die  man  gewöhnlich  als  „irrational"  zu  bezeichnen  pflegt, 
obgleich  sie  rhythmisch  so  lichtvoll  wie  möglich  sind  und  sprachlich 
ihrer  Bildung  ebenfalls  nicht  die  mindeste  Schwierigkeit  entgegen- 
steht. Darf  nämlich  bei  Logaöden,  und  so  auch  in  den  kyklischen 
Takten,  die  vereinzelt  im  Trimeter  u.  s.  w.  auftreten,  die  Silben- 
combinalion  _  w,  d.  h.  eigentlich  J  h,  unbedenklich  den  rhyth- 
mischen Werth  -^,  d.  h.    ^    !^  ausdrücken,   so  ist  auch  nicht  der 

leiseste  Grund  zu  ersehen,  wesshalb  dies  nicht  auch  bei  Päonen 
gestaltet  sein  sollte.  Denn  sprachlich  liegen  die  Sachen  hier  ganz 
gleich,  dass  aber  der  päonische  Rhythmus  nichts  ändert,  werden 
wir  sogleich  sehen.  Von  den  beiden  Formen  _  ^  -^  I  und  -^  ^  _  t 
finden  wir  ausser  bei  Pindar  nur  noch  die  erstere  bei  Aristophanes, 
Eq.  IV.  Aber  was  will  das  sagen?  Hätten  wir  sonst  noch  grössere 
chorisclie  Compositionen,  so  würden  gewiss  zahlreiche  Belege  nicht 
fehlen;  aber  in  den  trivialen  päonischen  Weisen  der  Komödie  war 
doch  sicher  kein  Grund,  schwungvollere  Takte  zahlreich  zu  ge- 
brauchen. 

Es  haben  aber  beide  „kyklische"  Formen  einen  durchaus  ver- 
schiedenen Charakter.    _  ^  -w  I ,    d.   h.     I     i^  j"^  ^   hat  fast  den 

Klang  einer  clioreischen  Dipodie,    I     i^    I     ^  oder  _  v^  _  ^  I ,  zu 

der  sie  in  einem  ähnlichen  Verhältnisse  steht,  als  der  kyklische  Dac- 
tylus  zum  echten.  Vgl.  §  14,  7.  Und  genau  diesem  Charakter 
enls|)rechend  finden  wir  den  Takt  auch  in  allen  einzelnen  Fällen 
angewandt.  Zunächst  bei  Aristophanes  steht  er  als  deutliche  Ver- 
mittelung  der  Päonen  mit  den  Choreen;  denn  in  ihm  ist  der  anti- 
thetische Charakter  (Comp.  §  3)  bedeutend  abgeschwächt  dadurch, 
dass  der  Gegenthesis  noch  eine  kurze  Note  nachfolgt,  fast  als  Auf- 
takt zu  dem  folgenden  Takle.  Dem  entsprechend  tritt  er  auch  in 
sämmllichen  Pindarischen  Stellen,  Ol.  II,  S.  8;  E.  2.  3;  Pyth.  V,  2 
nur  inmitlen  des  Salzes  auf,  als  eine  Milderung  der  Antithesen,  die 
am  Schlüsse  zwar  durch  Kalalexis  enlfernl,  nicht  aber  durch  eine 
hier  in  der  Thal  lahm  nachhinkende  Silbe  (musikalischer  Auftakt 
ist  ja  nicht  denkbar)  paralysirt  werden  dürfen.  Auch  wollen  wir 
ja  nicht  vergessen,   dass  bei   Pindar  kein  einziger  Vers  mit  halber 
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und  ebenfalls  lahmer  Kalalexis,  etwa  _  ^^  _l  _  ^  a  II  schliesst. 
Kommt  ein  solcher  Schluss  dagegen  bei  Ar,  Lys.  VI  vor,  so  darf 
icli  wohl  einsichtsvolle  Leser  auf  die  Worte  verweisen,  mit  denen 
ich  diese  Erscheinung  Comp.  S.  CGCIII  commentirt  habe.  Päonische 
Verse  mit  einem  solchen  Ausgange  sind  in  der  That  in  ungewöhn- 
lichem Grade  komisch;  und  die  Wissenschaft  der  Metrik  sollte  doch 
nicht  so  tief  stehen,  dass  man  ohne  kritische  Berücksichtigung  des 
Charakters  der  Compositionen  bestimmte  Formen  von  Takten,  Sätzen 
u.  dgl.  glaubt  einfach  belegen  zu  können,  indem  man  einen  belie- 
bigen Vers  anzieht.  Für  uns  steht  die  Sache  vielmehr  nach  wie 
vor  so,  dass  wir  ohne  Scheu  bestimmte  Formen  dem  feierlichen 
Chorgesange  absprechen  und  die  Sache  für  um  so  mehr  bewiesen 
erachten,  wenn  sie  iii  den  komischen  Stücken  des  Arislophanes  nicht 
etwa  ebenfalls  fehlen,  sondern  gerade,  wenn  sie  dort  in  recht  auf- 
fälliger Weise  vorkommen. 

Einen  ganz  anderen  Charakter  hat  dagegen  die  Form  -^  ^  _  i, 
d.  h.    ^    i^    1^    I  |.     Sie  zeigt  unzweifelhafte  Verwandtschaft  zu  den 

Choriamben  und  bewahrt  die  Antithese  ganz  vortrefflich.  Und  so 
tritt  sie  denn  in  der  That  auch  nur  am  Schluss  der  Verse  auf, 
Pyth,  V,  2  und  5. 

Dagegen  wäre  ein  päonischer  Takt  wie  _  >  _  j  ein  Undin", 
da  die  llüchtige  Silbe  zwischen  den  beiden  Thesen  diese  gerade 
um  so  lebhafter  abheben  soll  nach  Comp.  §  3,  6.  Und  es  findet 
sich  auch  wirklich  kein  Beleg  dieser  eigentlichen  Irrationalität. 

Somit  entsprechen  die  bei  Pindar  vorkommenden  Taktformen 
in  jeder  Beziehung  den  Forderungen  der  rhythmischen  Theorie,  so- 
wohl ihrem  Baue,  als  auch  ihrer  Stellung  nach. 

4r  Wir  haben  noch  Eins  niclit  ins  Auge  gefasst.  Regellos 
nämlich  scheinen  päonische  und  bakchiische  Takte  durch  einander 
geworfen  zu  sein,  und  ausserdem  zeigen  jene  nicht  selten  den  Auf- 
takt, der  ihnen  fehlen  sollte,  und  diese  lassen  ihn  einmal,  Ol.  II, 
S.  8,  vermissen,  eine  in  der  Literatur  sonst  unerhörte  Erscheinung. 
Doch  dürfen  wir  dem  letzteren  Momente  überhaupt  kein  Gewicht 
beimessen,  wegen  des  oben  erwähnten  Mangels  an  kunstvollen  päo- 
nischen  Compositionen.  Die  Analogie  auftaktloser  Joniker  bei  Sopho- 
kles (Üed.  R.  II,  ß)  und  Aeschylus  lehrt  hier  viel  besser;  und 
Päonen  mit  Auftakt  kommen  selbst  beiAristophanes  vor.   Vgl.  §  14,  «. 
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Fasst  man  aber  die  Taktverhältnisse  etwas  näher  ins  Auge, 
so  zeigt  sich  gerade  in  ihnen  eine  Regelmässigkeit  und  Gesetzlich- 
keit, die  wahrlich  nicht  dem  Zufalle  zugeschrieben  werden  kann. 
Während  in  einer  kommatischen  Composition  wie  Oed.  R.  EI,  11 
selbst  bei  Sophokles,  der  sich  doch  auch  in  den  Wechselgesängen 
so  nahe  an  die  strengeren  Formen  des  chorischen  Typus  hält,  die 

gemischte  Tripodie  ^i ^l_>^_l_^_ll  (vgl.  Comp.  S.  295) 

vorkommen  konnte,  befinden  wir  bei  Pindar  sämmtliche  Sätze  ent- 
weder als  rein  bakchiische  oder  als  rein  päonfeche.  Nur  der  Aus- 
gang eines  Verses,  Ol.  II,  E.  4,  ist  scheinbar  bakchiisch;  denn  dass 
man  nicht  kataleklisch  als  _^^7\ll  bestimmen  dürfe,  wird  man 
schon  bei  der  Recitation  fühlen.  Ein  nicht  voll  auslautender  Schluss- 
takt des  Verses  zeigt  übrigens  in  keinem  Fall  die  seinem  Genus 
zukommende  Gliederung,   _  ^  "ä  II  nicht  besser  die  des  Päons  als 

A  II ,  da  ihm  die  charakteristische  Gegenthesis  fehlt.    So  konnte 

denn  in  einem  Gesänge,  in  dem  beide  Gliederungsarten  des  5  zeitigen 
Taktes  herrschten,  der  angezeigte  Schluss  nichts  Auflalliges  haben, 
indem  er  besser  wenigstens  mit  einer  derselben  harmonirte,  als  der 
andere.  Umgekehrt  wurde  aber  mit  Recht  bei  Äristophanes  nicht 
so  constituirt,  weil  dort  nicht  die  geringsten  bakchiischen  Anklänge 
ersichtlich  sind.  Es  wurde  also,  da  sehr  wichtige  anders  beschaffene 
Gründe  genau  auf  dasselbe  führten,  dem  Komiker  ein  wahrhaft 
komischer  Schlusstakt  gelassen  (der  trefflich  gerade  in  der  betref- 
fenden Partie  malt),  dem  Enkomiasten  aber  das  gegeben,  was  eine 
schwungvolle  Musik  voraussetzen  Hess.     Eben  so  ist  Ag.  V,  q  6  zu 

schreiben:  ^■^^^^\_^^\ a  IJ,   wie  die  vorhergehenden 

Dochmien  zeigen. 

Sodann  ist  der  Auftakt  vor  den  Sätzen  päonischer  Gliederung 
in  beiden  Gedichten,  von  denen  wir  von  nun  an  das  grössere  und 
schwierigere,  Ol.  II,  ausschliesslich  ins  Auge  fassen,  ausgezeichnet 
zweckentsprechend.  Denn  wie  hätten  schöner  beide  Taktarten  ein- 
ander genähert  werden  können?  Und  geht  man  hier  auf  das  Ein- 
zelne ein,  so  kommt  eine  Conformanz  zum  Vorschein,  die  wahrhaft 
in  Erstaunen  setzt  und  tiefe  Blicke  in  das  innere  Wesen  der  Com- 
position eröffnet.  Fassen  wir  zuerst  periodenweise  die  Strophe  und 
die  Epode  ins  Auge. 

Str.  l.  Päonen  mit  Auftakt,  die  so  in  ßakchien  leicht  und 
ungezwungen  übergehen.  —  II.    Derselbe  Ucbergang  und  Rückkehr 
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in  Päonen,  diesmal  ohne  Auftakt,  um  die  Entwicklung  vollkommen 
durchzuführen.  —  III.  Genau  die  Entwicklung  der  ersten  Periode. 
—  IV.  Zweiter  Uebergang  zu  Päonen  ohne  Auftakt  wie  in  Per.  II; 
da  aber  nun  der  endgültige  Schluss  herbeigeführt  werden  soll,  so 
geschieht  die  Ueberleitung  so,  dass  echte  Bakchien  beginnen,  dann 
solche  ohne  Auftakt  die  ebenfalls  auftakllosen  Päonen  einleiten  und 
endlich  diese  selbst  folgen. 

Also  zweimal  ein  ganz  analoges  Auf-  und  Abwogen,  das  zweite 
mal  aber  mit  der  allerentschiedensten  Senkung:  ist  das  nicht  eine 
wunderbar  klare  und  eflectvolle  Entwicklung?  Und  wird  so  nicht 
mit  einem  Male  alles  klar,  dass  gerade  vier  Perioden  sein  mussten, 
dass  jede  derselben  aus  zwei  Versen  bestehen  musste,  dass  die 
Bakchien  des  vorletzten  Verses  nicht  einmal  Auftakt  haben  durften? 

Sehen  wir  aber  jetzt  die  Epode  an!  Sie  hat  zwei  Perioden. 
Die  erste  hat  die  Entwicklung:  Päonen  mit  Auftakt  —  Päonen 
ohne  denselben  —  Bakchien.  Die  zweite  zeigt:  Päonen  mit  Auftakt, 
hinüberschwankend  zu  Bakchien  (Schlusstakt  von  Vers  4);  wieder 
Päonen  mit  Auftakt  und  kataleklisch  endend,  um  an  einen  chorei- 
schen Schlusssatz  anzuknüpfen.  Also  jede  der  beiden  Perioden  com- 
binirt,  was  in  der  Strophe  grösslentheils  auseinander  gelegt  war. 
Zuletzt  Senkung  zu  einem  ruhigen,  das  Ganze  wohl  abschliessenden 
Taktmasse. 

Ist  das  nicht  eine  Entwicklung  der  Composition,  die  an  Klar- 
heit nichts  zu  wünschen  übrig  lässl?  Und  bleibt  ein  einziges  Räthsel 
ungelöst,  eine  einzige  Taktform  unerklärt?  Und  dennoch  sind  wir 
nicht  am  Ende  der  Darstellung:  es  ergeben  sich  zum  Ueberflusse 
Resultate,  die  unsere  Achtung  vor  dem  grossen  Componisten  un- 
endlich vergrössern  müssen. 

5.  Das  ist  nämlich  doch  auch  wohl  keine  subjective  Ansicht, 
wenn  wir  die  Behauptung,  die  des  weiteren  im  dritten  Buche  belegt 
werden  wird,  vorweg  aussprechen:  dass  man  erwarten  darf,  wo 
ganz  besondere  rhythmische  Pointen  sich  vorhanden  zeigen,  werde 
auch  in  dem  Wortlaute  des  Textes  ein  ähnlicher  Nachdruck  sich 
zeigen?  Wo  aber  ist  sonst  jene  rhythmische  Pointe,  als  zu  Anfang 
des  letzten  Verses  der  Strophe,  wo  Bakchien  ohne  Auftakt,  eine  so 
uit*;cwühnliche  Erscheinung  auftreten?  Freilich,  wir  haben  die  Sache 
vom   rhythmischen   Standpunkte   nicht  nur  als  erklärlich,    sondern 
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fast  als  nolhwendig  erkannt.  Doch  was  ändert  dies?  Ist  nicht  alles 
um  so  viel  überzeugender,  wenn  der  Dichter  hiermit  auch  den 
Worttext  in  die  genaueste  Beziehung  gebracht  hat?  Die  erste  Silbe 
des  auftaktlosen  Bakchius  muss  nothwendig  durch  einen  starken 
Accent  markirt  sein;  denn  fast  muss  man  sich  zu  so  ungewohnter 
Betonung  zwingen.  Und  der  Hauptaccent  fällt  doch  wohl  in  einem 
Enkomion  auf  das  su!  Die  euXoyt'a  ist  ja  der  eigentliche  Zweck 
dieses  Gesanges,  der  Held  desselben  soll  als  ein  s,\)tgyivri<;,  als  ein 
edler  Mann  gefeiert  werden,  und  der  Gesang  soll  £U9pO(5uvif),  su^u- 
[xia,  Frohsinn  in  ihm  erwecken.  Nun  lautet  aber  der  betreffende 
Vers  in 

Str.  OL.    «vovu[xov  ts  xarspov  aoxov  op^oTCoXtv. 
Gstr.  a.    tv^pov  apoupav  sxt,  Tuarpiav  a<piaLv  xojjLtaov. 

G.  ß'.    fu^ufxiav  TS  {xsxa  xat  tcovov  sc  avSpa?  sßav. 

G.  e'.    s'üspYS'cav  Tcpa^taw  a9^ov£'cJT£p6v  xs  y^iga.. 

Das  ist  unter  den  10  Versen,  um  die  es  sich  handelt,  4mal  der 
entsprechende  Eingang.  Eine  noch  oftmaligere  Widerholung  wäre 
zu  einer  leeren  Demonstration  geworden;  man  beachte  jedoch,  dass 
die  Erscheinung  gerade  im  ersten  Strophenpaare  zweimal  auftritt; 
dass  der  Dichter  in  der  nächsten  Gegenstrophe  darauf  zurückkommt, 
um  ja  recht  deutlich  zu  machen,  was  er  beabsichtigt;  und  dass  an 
letzter  Stelle  im  Gesänge  das  Wort  steht,  auf  dem  der  grössle 
Nachdruck  ruht. 

Aehnliche  Versuche  in  modernen  Gedichten  kommen  leicht  auf 
Spielerei  hinaus;  aber  man  darf  keinen  Augenblick  vergessen,  wie 
sehr  in  der  antiken  Dichtkunst  Inhalt,  Melodie  und  Rhythmus  sich 
gegenseitig  durchdrangen,  so  dass  die  *];d7j  y.i'^a.gLaic,  wohl  oft  eben 
so  wirkungslos  war,  als  ein  schlecht  recilirter  Vers,  der,  des  eigenen 
Wesens  entkleidet,  in  eine  schwerfällige  und  stümperhafte  Prosa 
überging.  Wir  sollen  diesen  schönen  Zusammenhang  erst  aus  den 
antiken  Werken  lernen,  denn  wir  sind  zu  schlecht  gewöhnt.  Er- 
tragen wir  es  doch  mit  Gleichmuth,  wenn  die  herrlichste  Melodie, 
an  einen  inhalllosen  Text,  häufig  an  blosse  Silben  wie  la  la  la 
verschwendet  ist;  ja,  wir  haben  kein  Bedenken,  selbst  an  sich 
sinnige  Wörter  durch  Wiederholung  in  inßnitum  entstellt  zu  sehen. 

6.  Zuletzt  will  ich  noch  auf  die  Einschnitte  in  den  einzelnen 
Versen   aufmerksam    machen,    die    nebst    den  Auftakten    und   den 
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Versschlüssen  gerade  die  Geselzlichkeit  zeigen,  welche  in  §  17,  5 
erschlossen  worden  isl.  Es  wird  auf  diese  Art  doch  noch  so 
reclil  deullich,  wie  die  Verhältnisse  zwischen  den  Sätzen  eines 
Verses  auf  das  schönste  geregelt  sein  konnten,  und  dies  nicht  nur 
kein  Ilinderniss  für  die  rhythmische  Entwicklung  der  ganzen  Perioden 
sein  konnte,  sondern  gerade  für  die  letzteren  nolhwendig  war. 
Ja  es  liing  davon  weiter  noch  die  Composition  der  Strophe  und 
des  ganzen  Gesanges  ab.  Ilalperte  es  nur  an  einer  Stelle,  so  war 
alles  andere  von  vornherein  rettungslos  verloren. 

Auch  für  die  Richtigkeit  der  Vereinigung  der  Verse  zu  Pe- 
rioden zeugt  noch  eine  sehr  wichtige  Erscheinung.  Gerade  die 
Verse  nämlich,  welche  die  Perioden  schliessen,  davon  wird  man 
sich  sogleich  bei  der  flüchtigsten  Ansicht  des  Textes  überzeugen, 
haben  die  zahlreichsten  und  stärksten  Interpunctionen.  Instinctiv 
gelangle  w'ohl  der  Dichter  zu  so  klaren  Scheidungen  in  einem  Ge- 
dichte, welches  das  aller-schwierigste ,  wenn  auch  schönste  Takt- 
mass  hatte. 

Ich  habe  in  diesem  Bande  gerade  von  Ol.  II  die  genaueste 
Analyse  gegeben,  aus  keinem  anderen  Grunde,  weil  neueren  me- 
trischen Schriftstellern  hier  alles  so  bedenklich  erschienen  ist,  vom 
Taktmasse  an,  dass  sie  lieber  auf  alle  näheren  Angaben  verzich- 
teten. Ich  bin  aber  fest  überzeugt,  dass  keinem,  der  mit  Ernst 
liest  und  vergleicht,  es  entgehen  wird,  dass  auch  kein  Tüttelchen, 
der  VVerlh  keiner  einzigen  Silbe  zweifelliaft  sein  kann. 
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1,  Eine  blosse  Aufzählung  der  verschiedenen  Formen  des 
eigentlichen  Dochmius  würde  für  unsern  Zweck  vollkommen  wertli- 
los  sein.  Unsere  Aufgabe  ist  eine  viel  grössere;  doch  ist  ein  be- 
trächtlicher Theil  derselben  bereits  absolvirl.  Eine  sehr  kurze 
Orientirung  gibt  Eurh.  §  17,  7.  Verwandte  Sätze,  die  innerhalb 
der    dochmischen    Compositionen    vorkommen,    sind    ebendaselbst, 
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§  18,  erläutert;  sieht  man  dabei  sorgfältig  die  betreffenden  Stellen 
der  Aeschyleischen  Texte  nebst  den  Anmerkungen  dazu  an,  so  wird 
man  auch  begreifen,  wie  gut  jene  analogen  Form.en,  wie  der  Am- 
phidochmius,  begründet  sind.  Ueber  die  eigenthümliche  Form 
w  :  i_j  w  I  _  A  II  handelt,  soweit  Sophokles  in  Betracht  kommt, 
Comp.  §  4,  5;  für  Euripides  wird  sie  nachgewiesen  Mon.  §  8,  6. 
Sodann  aber  eröffnet  der  dritte  Band  der  Kunstformen  in  §  7 — 12 
ein  genaues  Verständniss  der  kommatischen  Composition  überhaupt, 
in  welcher  die  Dochmien  die  hervorragendste  Rolle  spielen.  Ohne 
ein  solches  Verständniss  aber  ist,  wie  wir  uns  noch  weiter  über- 
zeugen werden,  jede  Aufzählung  von  Formen  vollkommen  werthlos 
und  es  können  nicht  einmal  jene  übrigens  ganz  gleichgültigen  dürren 
Registrirungen  den  geringsten  Grad  von  Glaubwürdigkeit  bean- 
spruchen. 

In  dem  Folgenden  werde  ich,  da  die  verwandten  Formen  also 
erledigt  sind,  nur  die  eigentlichen  Dochmien,  wie  sie  von  Seidler, 
Hermann  u.  s.  w.  verstanden  werden,  besprechen,  natürlich  aber 
die  sinnlosen  mit  Vor-  und  Nachklapp,  oft  auch  mit  Einnistungen 
bedachten  Formen,  über  welche  Comp.  §  23,  l  nachgesehen  werden 
kann,  nicht  weiter  zu  erwähnen  haben. 

2.  A.  Seidler  hat  zuerst  in  seinem  Werke  de  versibus  doch- 
miacis  32  verschiedene  Formen  des  Dochmius  aufgestellt,  und 
scheinbar  von  allen  Belege  gegeben,  obgleich  er  dennoch  einige 
als  nicht  ganz  zuverlässig  betrachtet.  Ich  werde  die  Formen  zu- 
nächst verzeichnen,  natürlich  nach  ihrem  rhythmischen  Werthe,  und 
von  allen  denjenigen,  die  sich  wirklich  angewandt  finden,  sogleich 
eine  einzelne  Belegstelle  daneben  stellen.  Wo  also  ein  solcher  Be- 
leg fehlt,  da  ist  ersichtlich,  dass  die  Form  nur  nach  der  bisherigen 
metrischen  Theorie  exLstirt,  möglicherweise  aber  auch  von  unserem 
Standpunkte  aus  nicht  völlig  zu  verwerfen  wäre  und  recht  wohl  in 
uns  verloren  gegangenen  antiken  Dichtungen  vorkommen  konnte. 
Doch  das  wird  später  erörtert  werden.  Kommt  ein  Beleg  nur  so 
vor,  dass  in  der  Gegenstrophe  oder  dem  Gegenkomma  eine  andere 
Form  entspricht,  so  klammere  ich  die  Stelle  ein.  In  der  Anord- 
nung werden  acht  verschiedene  Formen  je  nach  dem  Vorhandensein 
oder  Fehlen  von  Auflösungen  der  Thesen  unterschieden  und  da- 
hinter die  Sätze  mit  irrationalen  Arsen  gestellt.     Man  beachte,  dass 


§  22.     Die  eigentlichen  Dochmien.  511 

die  eigentlichen  Dochmien  durchaus  steigende  Sätze  sind,  nicht 
schwankend  wie  die  Choreen  (wie  die  lyrischen  Composilionen  in 
dem  letzteren  Taktmässe  zeigen);  ich  schreibe  also  den  Auftakt 
zum  nächsten  Dochmius,  also  die  letzte  Arsis,  nicht  mit.  Die 
Stammform  steht  zuerst;  dann  folgen  die  übrigen  etwa  nach  der 
Häufigkeit  des  Vorkommens. 

I.  a.  wi wl_.  SuaaXyei  xux?*    •^o-  ^'  Str.  ?  11. 

b.  >i ^\_.  SV  ya  xaSs,  9eu.   Eum.  V,  Str.  a  6. 

c.  ^i >l_.  9£poifxav  ßoGxav.    Eum.  II,  12. 

d.  >  : >  l_.  olol  8a,  ©sij  9£ij.    Eum.  V,  ß  5. 

II.  ft.  w  :  .^  w  _  ^  I  _.  TCTepocpo'pov  5e[JLa^.    Ag.  V,  Gstr.  c,  2. 

b.  >  :  ^  w  _  w  I  _.  (xiao^sov  [JL£V  ouv.    Ag.  V,  Gstr.  y  1. 

c.  w  :  v^  w  _  >  I  _.  ßapuSixo?  Elowa.    Cho.  VI,  Str.  a  2. 
rf.  >  :  vy  w  _  >  1  _.  9SÜ,  xara  ya?  oIxslv.  Eum.  V,  Str.  ß  2. 

ni.  a.  ^  i  v^  w  w  v^  w  I  _.  (/.syaXa  {xsyaXa  xal  Bacch.  IX,  Gstr.  15. 

b.  >:wwv^wwl_.  ouTCOTS  8ia  9p6v6(;.  Herc.  für.  IV,  9. 

(1.  >  :•  w  w  w  w  >  1  _ . 

IV.  a.  w  :  vy  w  ^  w  w  I  w  w.  vs'90?  s(jibv  aTrorpoTCOv.  Oed.  R.  VII, 

Str.  a  2. 

6.   >:wwwwv^lww.  xav  XiTcoTcaxopa  XtTco  |  yajxov  y  ä 

TcXstOTOu?  s  I  xavev  'GXXavov.    Or.  V,  K.  ß  4. 

c.  ^  :  y^  ^  ^  ^  >  \  ^  ^.  hC  e'fJLs  xaxs8ii]aaT0.    Hei.  IV,  60. 

d.  >:wv^ww>lww. 

V.  a.  w  :_  ^  w  vv  I  _.    Lw  7Cp6|ji.ax'  £V"v.  Sept.  IV,  Str.  ß  2. 
&.   >  :  _  w  ^^  ^  I  _ .    GxufAvou  SuasXevac-    Or.  VI,  K.  ß  6. 


(/. 


>  :  _ 


VI.  a.  w  :  w  w  _  v^  I  w  ^.    ha  TcuXa^  £(JLoXev.    Hipp,  V,  15. 
fc.  >  :  w  V.  _  ^  I  w  w.    EL?  yo'ov,  et^  5axpua.    Bacch.  VUI,  10. 
c.  ^  :  ^  ^  ^  >  \  ^  ^.  (oxe  xe  aupiyye^  e  |  xXay^av  oXoixpoxot. 
Sept.  II,  Str.  a  3.) 

[Man  führt  Herc.  für.  VII,  7  mit  Unrecht  an,  denn  8at£  kann  recht 
gut  w  w  ^  quantitirt  werden,  nach  §  6,  4.] 

i'-     >    '.   \^    y-/    >l>^v^. 
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VII.  a.  ^  ': K^\  ^  ^.    Toc  5'  e^o  v6{jit.{Ji,a.    Bacch.  VI,  Gslr.  12. 

b.  >  : ^  !  w  ^.    TOU(ji.ov  TL?  Tt?  sXa  1  Yß  Ts'xoc,  evvejcs. 

Tro.  II,  9. 

c.  ^  : >  I  v_/  v^.    (TL  9'j^(;  «  Kcd,  uva.  Ant.  VIII,  Gstr.  a  7.) 

f/.   >  : >  \  ^  '^. 

VIII.  (j.  w  :  _  w  w  w  I  w  w.    (^sö?  tot'  apa  tots.  Ant.  VII,  Str.  ß  3). 
/'.    >  :_  w  v^  w  I  w  v^. 

(/.      >    i  _    ^    v^     >    I    v^    w. 

Man  sieht,  dass  von  den  32  theoretisch  vorausgesetzten  Formen 
nur  19  wirklich  in  Gebrauch  sind,  von  weichen  übrigens  mehrere 
auch  nur  äusserst  vereinzelt  vorkommen;  3  lassen  sich  nur  je  an 
einer  Stelle  nachweisen,  und  zwar  so,  dass  in  der  Gegenslrophe 
eine  andere  Form  entspricht,  so  dass  ihr  Vorkommen  nur  einen 
Mangel  an  äusserster  Akribie  von  Seiten  des  Dichters  bedeutet,- 
10  derselben  sind  an  keiner  einzigen  Stelle  nachweisbar.  Wie  diese 
Verhältnisse  aus  der  rhythmischen  Theorie  sich  zwanglos  ergeben, 
werden  wir  später  sehen;  zunächst  aber  ist  zu  zeigen,  wie  auch 
die  neueren  Metriker,  unter  iiinen  Westphal,  noch  dazu  kommen, 
Formen  anzunehmen,  die  von  der  rjiythmischen  Theorie  aus  von 
vornherein  unwahrscheinlich  sind,  und  wie  sie  Belegstellen  finden, 
wo  keine  sind. 

3.  Wenn  nicht  weniger  als  32  Silbencombinationen  wenigstens 
nach  bisheriger  Theorie  als  reine  Dochmien,  .'^ogar  ohne  fremde 
Zusätze  oder  olme  Verslümmelung  erklärt  werden  können,  so  würde 
man  nach  derselben  Methode,  ja  sogar  noch  mit  viel  grösserer 
Wahrscheinlichkeit  bei  einem  anderen,  weit  gebräuchlicheren  Satze, 
der  gewöhnlichen  anapästischen  Tetrapodie,  eine  noch  viel  gross- 
artigere Formenverschiedenheit  berechnen  können.  Da  nämlich,  den 
Ictenverhältnissen  der  Anapästen  entsprechend,  jede  Thesis  derselben 
aufgelöst  und  jede  Arsis  zusammengezogen  werden  kann,  was  das 
allgemeine  Schema  ^^:v^^^l^=^r7:7ivy^w^l^^^  ergibt,  so 
würde  man,  einzig  auf  die  Silbencombinationen  achtend,  mehrere 
hundert  (236)  Formen  herausrechnen  können,  von  denen  nicht  eine 
einzige  eine  irrationale  Silbe  hätte,  in  denen  kein  Takt  ver- 
kürzt   wäre    u.    s.    w.      Man    würde    also    von    der    Stammform 
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^  w:_v-y  v^i_^v^l_wv^i_  von  einzelnen  Zusammenziehungen 

wie  _i_^  wl_^  v^l_v^  ..l_,wv^: i_wwl_w^l_ 

u.  s.  \v,    an  gelangen  bis   zu  _: i i |  _;    dann   von 

einzelnen   Auflösungen  wie  ^^:^^^^\_^^\_^^\_, 

•^  <~^: K^  v>l^   ^   v^   \^l w   -^1 ßlS  ZU  ^^w:v^v^v^v^lvyw>^v^l 

w  w  v>  w  I  ^  w ;  dann  kämen  die  Umkehrungen  an  die  Reihe,  von 
_:v^v./_l_wwl_v^wl_anbiszu_:ww_lv_.v^_l 
^  w  _lv^  .^;  endlich  folgten  Sätze  mit  allen  möglichen  Variationen 

durch  einander,  wie:  _:_k^v^Iww^wIvvv^_I_,_: | 

w  V.  _  I  _  w  v>  I  ^  v^  u.  s.  w.,  eine  ganz  ungeheure  Zahl ! 

Wollte  man  nun  alles  als  anapästische  Tetrapodie  erklären,  was 
irgend  diese  Erklärung  zuliesse,  gerade  wie  Seidler  es  mit  den 
Dochmien  gemacht  hat  und  VVestphal  in  wenig  geringerem  Grade: 
dann  würden  eine  Menge  der  herrlichsten  Chorgesänge  sich  als  ein 
widerliches,  geradezu  ekelhaftes  Gemisch  der  widersprechendsten 
Rhythmen  ergeben.  Mitten  zwischen  den  feierlichsten  Dactylen 
w'ürden  bald  slrafle  Marschweisen,  bald  taumelnde  Dochmien  er- 
tönen. Ja  ganze  lange  Partien,  so  jene  concitirten  Dactylen,  würden 
als  reine  Anapästen  erscheinen.  Man  mache  sich  dieses  an  einer 
kleineren  Partie  klar,  Soph.  El.  I,  Str.  ß  12—15: 

Aaxpuai.  \).vhcuia,  xov  avir-vuTov 

OLTOv  £X,ouaa  xaxwv  o  5s  Xa'ä'STat. 

QV  t'  sTra^  wv  r'  iha.-q.  xi  yocp  o^jx  iixoi 

zgy^excci  ayyeXta?  aTcaTOjp-evov ; 

Wer  würde  hier,  trotzdem  gerade  die  concitirten  Dactylen  nach 
§  16,  15  als  versus  nexi  eine  so  enge  Verwandtschaft  mit  den 
Anapästen  haben,  es  erträglich  finden,  genau  im  Gegensatz  zu  den 
sprachlichen  Verhältnissen,  unausgesetzt  zu  intoniren: 


Und  wer  sollte  nicht  zurückschrecken  vor  einer  Intonirung, 
die  der  herben  und  gleichsam  zerschmelzenden  Klage  etwas  Straffes, 
gleichsam  mannhafl  Kriegerisches  gäbe?  Wie  aber  ist  ein  solcher, 
des  Sinnes  entbehrender  Formalismus  zu  überwinden''  Indem  man 
die  Compositionen  als  wohl  entwickelte  Ganze  auffa.<»st  und  sich  be- 
wusst  wird,  dass  der  einzelne  Salz  nicht  erklärbar  ist,   bevor  man 

Schmidt,   Melrik.  oo 
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auch  den  Vers,  die  Periode,  die  Strophe,  den  ganzen  Gesang,  ja 
möglicherweise  die  ganze  Tragödie  und  Trilogie  genau  berücksich- 
tigt hat.  Geschieht  dies,  und  geschieht  dies  im  Hinblick  auf  das, 
was  die  anderen  Compositionen  erkennen  lassen,  dann  werden 
schwerlich  Rälhsel  zurückbleiben.  Als  neuestes  genaues  Beispiel 
möge  man  sich  das  in  §  21  ansehen.  Und  die  erhaltenen  Resul- 
tate werden  ausserdem  haargenau  mit  dem  Ethos  der  Texte  stim- 
men, werden  möglicher  \Yeise  sogar  erkennen  lassen,  welche  Art 
von  Tanz  vorliege. 

Eine  blosse  Sammlung  von  Slellea  hat  niclit  einmal  annähernd 
den  Werth,  welchen  eine  Sammlung  von  Naturalien  von  einem  gänz- 
lich Unkundigen  zusammengebracht,  für  die  Wissenschaft  hat.  Denn 
möge  dieser  manches  verstümmeln  und  schlecht  präserviren,  möge 
er  über  die  Fundorte  u.  s.  w.  keine  Auskunft  zu  geben  im  Stande 
sein :  immer  werden  doch  bestimmte  Naturkörper  oder  deren  Bruch- 
stücke vorliegen.  Dochmien  aber  mitten  in  logaödischen  Strophen 
u.  s.  w.  auffinden,  indem  man  die  Stücke  mehrerer  Sätze,  um  sie 
zu  erlangen,  zusammenkittet:  das  steht  jenem  Verfahren,  womit 
manche  Naturalienhändler  Unkundige  zu  täuschen  pflegen,  vollkommen 
analog;  ich  meine  das  künstliche  Zusammenleimen  von  Theilen  ver- 
schiedener Thiere,  um  hierdurch  ganz  wunderbare  neue  Arten  zu 
erzeugen.  Wenn  man  in  einem  ehemals  so  dunklen  Gebiete  wie 
die  Metrik  früher  in  grösstem  Umfange  zu  solchen  Producten  ge- 
langte, so  war  eine  Entschuldigung  auch  unmittelbar  gefunden:  man 
griff  in  der  Finslerniss  heraus,  was  die  Hände  erfassten,  und  das 
Bedürfniss,  die  Fetzen  später  zu  vereinen,  war  unabweisbar.  Wenn 
man  aber  hartnäckig  in  dieser  Methode  fortfahrt,  wie  W.  Brambach 
es  noch  gegenwärtig  gelüstet,  so  soll  man  nicht  den  Anspruch  er- 
heben, als  Blinder,  oder  als  Dilettant  lehren  zu  wollen.  Dass  ich 
hierbei  nicht  ausschliesslich  an  Dochmien  denke,  ist  wohl  selbst- 
verständlich. 

4.     Sehen  wir  einmal  von  der  rhythmischen  Notirung  ab!    Die 

Silbencombination  ^ >^  —,   welche  der  Stammform  des  Doch- 

mius  zu  Grunde  liegt,  kann  in  keinem  Falle  als  choreische  Tripodie, 
^  :  i_  I  _  ^.^  I  _  A  II  oder  etwa  ^  _  I  _  ^  I  _  a  II  aufgefasst  werden, 
wofür  die  Gründe  anderswo  angegeben  sind  (cf.  §  21  etc.);  auch 
bei  Logaöden    würde  diese  Tripodie   nur   unter    ausserordentlichen 
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Umständen  auflrelen  können.  Die  Messung  ergibt  sich  zunächst  aus 
einer  häufigen  INebenform,  ^  ^  ^  _  ^  _,  welche  in  der  Gegenstrophe 
entsprechen  kann;  dass  aber  nicht  notirt  werden  könne  ^  ^:;cr  I 
_  w  I  _,  dies  zeigt  die  so  häufige  Irrationalität  der  ersten  Silbe: 
.^  :  w  w  _  ^  I  _;  cf.  Comp.  §  6.  Wie  aber,  wenn  in  längeren 
Partien  die  Silbencombination  _  v>  ^  _  ^  _  auftritt? 

Sept.  V,  Str.  ß  1. 

'AXXa  ah  (xy)  sTCOxpijvou  •  xaxb?  ou  x£xX-»]ast,  ßtou  eu  xupTJöac* 
(xeXavaLyii;  oux  dai  SofJ-ou?  'Gpivuc:,  oxav  sx  x^pw^ 

Sollte  man  hier  nicht  eben  so  gut  lauter  logaödische  Tripodien 
annehmen  können, 


l_  w  I  L 
.    v^  I  A 


als  echte  Dochmien? 


>  :  K^  Kj v^l >•!!  ww wl >-ll'^w  ^^1 >  •  W  ^  <j w  I 

_.  >li..  ^_^l_  >-llw  w_v^I_aII 

Tritt  doch  selbst  bei  den  letzteren  die  so  gewöhnliche  Cäsur  ganz 
hinter  die  viel  seltnere  Diäresis  zurück,  und  zwar  übereinstimmend 
in  Strophe  und  Gegenslrophe!  Und  dazu  kommt,  dass  die  Wort- 
einschnitte in  den  Asynartien  jener  logaödischen  Tripodien  ganz  in 
Uebereinstimmung  mit  dem  Ethos  des  Textes  fehlen,  nach  §  17,  8. 
Obendrein  schliesst  in  diesem  Strophenpaar  ein  entschieden  logaö- 
discher  Satz,  wie  in  dem  vorhergehenden,  da  die  Silbencombination 
_  ^  ^  _  w  _  w  nicht  als  vollauslautender  Dochmius,  >  •  v^  ^  _  v^  i 
_  w  II  ,  nach  Eurh.  §  18,  4  aufgefasst  werden  kann.  Am  Schluss 
eines  mehrgliedrigen  Verses  wäre  dieser  Auslaut  schon  eher  denk- 
bar, indem  hierdurch  eine  sinnreiche  Antithese  zwischen  seinen 
Gliedern  entstände ;  und  so  habe  ich  das  Vorkommen  an  einer  ein- 
zelnen Stelle  in  solchem  Verhältnisse  bei  Aeschylus  auch  constatirt 
(cf.  Eurh.  1.  1.);  aber  ein  voll  auslautender  Dochmius  als  Einzelvers 
hätte  doch  einen  zu  starken  Contrast  in  sich.  Man  darf  nicht  mit 
Reihen  wie  ^i^^wl_v^i_wl_^ll  u.  dgl.  vergleichen,  da  Cho- 
reen, Logaöden  und  Dactylen  nicht  strenge  steigende  Takle  sind; 
schon  der  Hexameter  zeigt  einen  dactylischen  Nach-^atz,  der  steigend 
beginnt  und  voll  auslautet.     Ja  selbst  die  Joniker  gehen  leicht  und 

33* 
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zwanglos  in  den  fallenden  Rhythmus  über,  wie  nicht  nur  Verse  wie 
Oed.  R.  11,  ß  5: 

^     ^1 v^^l w.    ^11 ^     wl wwl All 

(ein  Vers,  der  schön  die  steigenden  Joniker  mit  den  Choriamben 
derselben  Strophe  vermiltell),  beweisen,  sondern  ganz  besonders 
deutlich  durch  die  so  häufige  Umknickung  wird,  -^  v^  •  _  .^  _  ^  l 
,^  v^ll w  wlLjTrll.  Aber  bei  den  bakchiischen  Doch- 
mien kann   eine   solche  Tendenz  nicht  angenommen   werden,    und 

selbst  die    nicht    allzu    selten  vorkommende   Diäresis,   ^  • ^\ 

_  ^.  II oI_aII,  ist  nur  ein  seiir  schwacher  Anklang  hiezu, 

da  die  einen  Salz  schliessenden  Arsen  von  einem  sehr  schwankenden 
musikalischen  Charakter  sein  können  (§  17,  3). 

Mit  Recht  wurde  dennoch  jenem  Gesänge  dochmischer  Cha- 
rakter zugesprochen.  Denn,  verglich  man  Gesänge  ähnlichen  In- 
haltes, so  zeigten  diese  auch  bei  Aeschylus  durchgängig  dochmisches 
Mass,    und   zwar  meist  mit  so  wechselnden  Taklformen,    darunter 

wi wl_,  dass  kein  Zweifel  obwalten  könnte;  man  gelangt  so 

zur  Kenntniss  des  den  Dochmien  eigenen  Elhos,  das  obendrein  vor- 
züglich mit  ihrem  rhythmischen  Baue  harmonirt.  Sodann  aber  wai 
der  rhythmische  Verlauf  des  ganzen  Trauerspiels  entscheidend  und 
obendrein  stimmte  damit  seine  Stellung  in  der  Trilogie.  üeber  beides 
klärt  das  letzte  Buch  der  Compositionslelire  auf  Viel  weniger  Ge- 
wicht war  schon  zu  legen  auf  die  Responsion  von  xi  jj.e|j.ova<;  xsVvov 
Str.  a  1  mit  w[j.o5ax7J?  a'  ayav  Gslr.  a  1,  d.  i.  3  •  «-^v^  —  w  l_  a  11. 
Auch  war  der  Abschluss  beider  Strophenpaare  durch  die  logaödische 
Tetrapodie  -^  v^  l  _  v^  1 1_  l_  a  II  keineswegs  auffällig,  da  so  un- 
ruhige Takte  wie  die  Dochmien  vielmehr  Vorzugs wei-se  durch  ähn- 
liche Sätze  abgeschlossen  werden.  Und  übrigens  hat  der  drille 
Band  der  Kunslformen  einen  deutlichen  Begriff  von  jenem  häufigen 
Taktwechsel  kommatischer  und  ihnen  verwandter  Composiiionen  ge- 
geben. Wer  die  Sache  äusserlich  erwiesen  haben  will,  der  denke 
nur  daran,  wie  zahlreiche  Partien  neben  jenen  Dochmien  gar  keine 
andere  Einlheilung  zulassen,  als  in  Choreen,  Logaöden,  Bakchien 
und  etwa  Päonen.  Gibt  es  nun  einzelne  Stellen,  wo  man  zweifeln 
konnte,  so  ist  doch  wohl  die  einzig  richtige  Art  der  Entscheidung 
von  einer  genauen  Analyse  der  ganzen  Gesänge  zu  erwarten.  Die 
Metl)ode  aber,  hier  dann  überall,  auch  gegen  den  Sinn  des  Ganzen, 
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Dochmien  herauszufischen,  muss,  nachdem  der  ricMige  Weg  er- 
schlossen ist,  als  ein  ausgesprochener  Dilellanlismus  bezeichnet 
werden. 

5.  Schiiminer  noch  steht  es,  wenn  man  auch  aus  solchen 
Gesängen  Dochmien  belegt,  die  entschieden  nicht  die  geringsten 
Anklänge  daran  haben.  So  citirt  Westphal  mehrmals  Bruchstücke 
von  Versen  aus  Pers.  IV,  El.  V,  Str.  14 — 19  u.  s.  w.,  namentlich 
um  seltene,  zum  Theil  gar  nicht  vorhandene,  ja  nach  rhythmisch- 
metrischer  Theorie  nicht  einmal  zu  erwartende  Formen  zu  belegen. 
Hätte  es  nun  nicht  wenigstens  auffallen  müssen,  dass  man  jene  ab- 
sonderlichen Formen  nur  in  Gesängen  aufzufinden  vermochte,  die 
im  grossen  Ganzen  ganz  andere  Takimässe  halten?  Wollte  man  sich 
bei  solchem  Verfahren  irgend  etwas  denken,  so  müssle  man  einen 
besondern  Eclat  voraussetzen,  da,  wo  mitten  in  die  choreischen, 
logaödischen  oder  irgend  andere  Rhythmen  ein  Dochmius,  als  Eule 
unter  den  Krähen,  plötzlich  die  unangekündigte  Erscheinung  machte. 
Hätte  man  dann  sich  nur  den  Text  angesehen ,  so  hätte  man  ge- 
funden, dass  keine  Spur  eines  solchen  Eclats  vorhanden  war. 

So  lässt  sich  allerdings,  wenn  man  Pers.  IV,  y  1  liest:  BaXv^v, 
agxcxXoQ  ßaXi^v,  I'jl  "xou,  ein  dochmischer  Dimeter  herausfinden: 

obgleich  die  Gegenstrophe  niclit  genau  stimmt, 

w: wl— .  ^II_^^^I_aII 

Aber  die  Schreibart  apx,ais  (eine  Quantilirung,  die,  wie  wir  gesehen 
haben,  auch  anderweitig  zu  belegen  ist,  übrigens  nicht  unbedingt 
nothwendig  ist,  da  auch  ^^  ^  vorkommt;  vgl.  §  6,  4  und  §  19,  7) 
stellt  vollkommene  Conformität  her: 

>^:l_il l.yv^v^ll—    lwwv_>l_Ail 

Und  der  Eclat?  Der  ganze  Gesang  ist  eine  feierliche  Beschwo- 
rung des  Königs  Dareios,  an  seinem  Grabe  ausgeführt;  schon  in 
den  beiden  vorhergehenden  Strophenpaaren  wird  bald  er,  bald  die 
chlhonischen  Gottheiten  angerufen:  Str.  y  u.  s.  w.  fahren  einfach 
in  der  bisherigen  Weise  fort! 

Und  wie  einfach,   conform,   und  doch  ergreifend  ist  die  Com- 
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Position  des  ganzen  Gesanges!  Da  beginnt  das  erste  Slrophenpaar 
mit  jenen  die  liefinnerste  Aufregung  bezeichnenden  Clioriamben,  die 
sich  stufenweise  zu  wolil  geordneten  Logaöden  hinabsenken.  Der 
Chor  hat  das  Schreckliche  gewagt  und  das  anfängliche  Grauen 
niedergekämpft;  und  so  beginnt  denn  das  zweite  Slrophenpaar  minder 
tumultuarisch  mit  Jonikern,  die  aber  äusserst  passend  an  jene 
Choriamben  durch  den  Eingang  ljv^wI ^^1 ^^11  ange- 
knüpft werden:  denn  so  will  ein  solcher  Takt  verstanden  sein,  und 
man  muss  endlich  dahin  gelangen,  einzusehen,  dass  blosse  Angaben 
wie:  „Ausserdem  kommt  hin  und  wieder  die  und  die  Taktform 
vor"  u.  dgl.  ganz  nutzlos  sind.  Die  Theorie  muss  sich  befähigt 
zeigen,  alles  und  jedes  Auffällige  oder  Hervorstechende  genügend  zu 
erklären.  Clioriamben  können  hier  schon  aus  äusseren  Gründen 
nicht  wieder  angenommen  werden,  wie  der  Bau  des  ganzen  Ver- 
ses zeigt: 


wo  man  mit  Choriamben  sogleich  stecken  bleibt: 


.  ?     So    zwingt    uns  denn  schon  die  rein  äussere 


Sachlage,  das  zu  constatiren,  was  einen  so  herrlichen  Sinn  gibt. 
Weiter  dann  das  dritte  Strophenpaar:  jonische  Anklänge  der  Lo- 
gaöden,  zu  ruhigeren  Formen  gesenkt.  Ich  will  durch  Icten  dieses 
Uebergangsthcma  (§  14,  5)  der  ersten  Periode  deutlich  machen: 


N-/      V^      \_/ 


Die  schlicssende  Epodos  endlich  zeigt  anfänglich  sehr  gleichmässig 
verfliessende  logaüdische  Reihen,  dann  aber  am  Schlüsse  lauter  ge- 
wichtige Noten,  die  gewaltige  Grösse  des  Verlustes  malend.  Denn 
so  ist  die  letzte  Periode  zu  construiren: 

IlacjaL  [8!,'  ocv]  ya  yaS'  s^scp'ä'tvTat, 
a[  xpLöKaXp-OL  vas?  avae«;  avas?. 

>  i  _  w  I  I_  I  L^  I  L_  Jl  L_  I  I— .  I  L_  I  _  A  II 

L_lL_lL_ll_.  Il-^^w     l-^wll_l_     a]] 

Slalfelförmig  also  fällt  jeder  der  vier  Abschnitte  von  einem  Masse 
der  Aufregung  in  den  minder  emphatischen  gewöhnlichen  logaödischen 
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Takt  zurück  und  jede  folgende  Staffel  ist  eine  niedrigere;  am  Schluss 
aber  bricht  das  entgegengesetzte  Extrem,  die  tiefste  Staffel  durch: 
nicht  die  gewallige  Aufregung,  die  in  eigenthümlicher  Weise  mit 
feierlicher,  heiliger  Ehrfurcht  verbunden,  ein  Ausfluss  der  Selbst- 
überwindung, des  Kampfes  gegen  das  Grauen  ist:  sondern  die  den 
gedehnten  Reihen  so  eigenthümliche  tief  innere  Ergriffenheit,  welche 
aus  der  Betrachtung  der  Grösse  des  Verlustes  folgt.  Man  kann 
durch  ein  einfaches  Diagramm  versinnbildlichen. 


Str.  a. 

Str.  ß. 

Str.  Y- 

Ep. 

L 

Choriamben. 

n. 

Joniker. 

III 

Jonische 
Logaöden. 

IV. 

Gemeine 
Logaöden. 

Gemeine 
Logaöden. 

Gemeine 
Logaöden. 

Gemeine 
Logaöden. 

V. 

Gedehnte 
Reihen. 

Diese  mit  dem  Inhalte  so  ausgezeichnet  stimmende,  höchst 
eigentiiümliche  und  doch  so  scharf  erkennbare  und  völlig  sichere 
Composition  wird  nun  sogleich  vollständig  zerstört  mit  jenen  zwei 
Westphalschen  Dochmien,  so  dass  ein  ungeordneter  Trümmerhaufen 
zurückbleibt,  den  uns  wahrlich  der  grosse  Meister  Aeschylus  nicht 
zu  bieten  gewagt  haben  würde.  Zu  solchen  Resultaten  (ich  habe 
ähnliche  Consequenzen  schon  anderswo  wiederholt  gezeigt  und  kann 
sie  für  jede  antike  kunstreiche  Composition  ohne  eine  einzige 
Ausnahme  nachweisen)  gelangt  man  mit  der  Methode  des  Citirens 
von  Fetzen  aus  grossen  Werken,  die  Einem  vollkommen  unver- 
standen geblieben  sind! 

6.  Zeigen  wir  nun  noch  eine  ähnliche  Consequcnz  in  Soph. 
El.  V,  Str.  a  14 — 18.  Wir  müssen  uns  ja  immer  an  wenigen 
Beispielen  genügen  lassen,   um   nicht  an  die  Grenze  des  ünabseh- 
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baren  zu  gelangen.     Die  betreffende  Stelle,  eine   wohl  abgerundete 
Periode,  lautet  in  der  Strophe: 

'Ototototoü,  TOTOi,  >:v^  ^  v^1_>^!_aII 

Ol)  Tcaxs  xaxaXuaiixov,  >:^wv^1wv^v^I_aII 

0\)bi  7C0TS   X7]CT6[J.eVOV  >:w   w   v_.I-^v^I_aII 

a{j,£Tepov  olov  S9U  xaxov.  >  •  ^  ^  «^1-^wI_v^I_a]1 

Wir  erkennen  in  den  rasch  abbrechenden,  zuerst  chore'ischen, 
dann  logaödischen  Tripodien  eine  Vermiltelung  mit  vorhergegangenen 
dochmischen  Partien  der  kommatischen  Strophe.  Unmittelbar  vor- 
hergegangen war  übrigens  schon  eine  choreische  Periode,  die  eben- 
falls an  Dochmien  in  ihrem  zweiten  Verse  erinnert,  aber  auf  keine 
Weise  als  solche  geschrieben  werden  kann: 

w:_wl_^lL_l_AÜ 

V. :  L_  I  _  w  1 1_  I  _  A  ;e 

Die  Idee  der  ganzen  Strophe  ist,  freilich  wie  immer,  von  über- 
zeugender Einfachheit,  Klarheit  und  rhythmischer  Wirkung. 

I.  Dochmische  Periode,  beginnend  mit  der  die  höchste  Auf- 
regung bezeichnenden  Form   ^^  i  i_j  ^  I  _  a  ö,  die  sogleich  in  die 

ruhigste  Form  ^  : ^  I  _  a  II  übergeht,  und  vermöge  dieser  in 

die  lebendigere  w  •  ^  v>  _  ^  I  _  a  II  übergeleitet  wird:  denn  dass 
die  letzte  dieser  Formen  die  geringste  Verwandtschaft  zu  der  ersten 
zeigt,  ist  offensichtlich. 

Dann  Trimcter. 

II.  Dochmische  Periode,  aus  einem  Verse,  v^  •  ^  v^  _  v^  I  _  v^  1! 
_^^i_All  bestehend.  Man  sieht,  wie  der  erste  Satz  den 
Schlusssatz  der  ersten  Periode  wieder  aufnimmt,  der  zweite  fest 
und  sicher  abschliesst. 

III.  Die  kleine  zweiversige  choreische  Periode,  die  vermöge 
\^  :  i_  I  _  ^  I  L_  I  _  A  II  an  den  Schluss  der  zweiten  Periode  an- 
kiiüpCl. 

IV.  Neue  Anknüpfung  an  die  Dochmien,  diesmal  aber  an  die 
lebendigere  Form  ^  '.  ^  ^^  _  v^  I  _  a  ü ,  denn  hieran  erinnert  der 
erste  Vers,   >:w  ^  v_xI_wI_aII  in  der  Thal  ein  hypodochmius 
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(Mon.  §  8,  4),  was  durch  die  Betonung  >  ■  ^  ^  ^  l  ^  v^  I  _^  a  II 
festgehalten  werden  kann.  —  Die  nächsten  beiden  Verse  verlassen 
vermöge  ihrer  doppelten  Auflösungen  das  dochmische  Gepräge  und 
nähern  sich  durch  ihre  Dreikürzen  den  Logaöden  an.  —  Der  fol- 
gende Vers  ist  dann  in  der  Thai  eine  logaödische  Tripodie.  End- 
lich folgt  eine  logaödische  Tetrapodie,  die  aber  ebenfalls  ganz  un- 
mittelbar an  den  vorhergehenden  Vers  anknüpft,  von  dem  sie  nur 
durch  eine  schliessliche,  einen  Takt  umfassende  Erweiterung  sich 
unterscheidet.  So  ist  denn  der  unvollkommene  Abschluss  der 
dritten  Periode,  mit  stark  dochmischem  Anklänge,  nun  zu  vollkom- 
menster Befriedigung  aufgelöst.  Jede  Periode  schliesst  sich  eng  an 
die  vorhergehende  und  bis  in  die  einzelnen  Sätze  kann  man  die 
genaueste  Entwickelung  verfolgen. 

Wie  aber  nun,  wenn  plötzlich  wieder,  nach  der  Angabe  West- 
phals,  zu  Anfang-  der  Schlussperiode  zwei  neue  Dochmien  herein- 
plumpsen? Die  ganze  Composition  ist  zerstört;  es  bleibt  nichts 
nach  als  einzelne,  zusammenhanglose  Verse.  Und  obendrein,  W. 
findet 

dv£9£Xov  £V£ßaXe(;  ou  ttots  xaTraXu(5f[j.ov 

•^:^\^K^\^\^\y^y^t^      I^W\_/v^\^Iv^^A|I 

und  in  der  Gegenstrophe: 

xaQ  TCafo^  ev.  x^aptroi;,  d  et  ^sbc  ercoptasv 

>:wv-.ww^lvyw.   >IIv^ww._,wI^waI1 

Das  sind  Formen,  die  mit  am  schwersten  nachweisbar  sind,  wess- 
halb  ich  in  der  Uebersicht  kein  Beispiel  ohne  Worlbruch  geben 
konnte.  Was  aber  würde  W.  mit  dem  folgenden  Verse,  der  fast 
unmerklich  abweicht,  das  logaödische  Mass  deutlicher  hervortreten 
lassend,  und  was  mit  dem  Schlussverse  anfangen?  Hier  ist  doch 
das  6ox[J.u%'£!.v  xbv  pu^(j.6v,  wie  man  ja  ganz  passend  benennen 
kann,  schliesslich  an  der  Grenze  des  Möglichen  angelangt.  Jener 
leise,  kaum  merkliche  üebergang  zwischen  den  Versen  der  Schluss- 
periode  ist  ebenfalls  total  zerstört:  man  gelangt  mit  einem  male  von 
den  lahmen  Dochmien  >  •  ^  ^.^  v^  ^  v^  l  ^^  >^  zu  der  kräftigen  logaö- 


dischen  Tripodie:   > '.  .^  ^  ^I-v^v^I—aH! 

So  dürfte  es  wohl  für  jeden   evident  geworden  sein,    dass  in 
bisheriger  Weise  nicht  mehr  zu  ciliren  war;  man  müssle  sich- viel- 


522  §  22.     Die  eigentlichen  Dochmien. 

mehr  wohl  bewusst  sein,  was  zweifelhafte  Silbeiicombinationen  in 
einem  bestimmten  Zusammenhange  bedeuten.  Dieser  aber  lässt 
eben  so  sicher  unterscheiden,  wie  der  syntaktische,  der  mir  trotz 
der  äusseren  Gleichheit  der  Formen  dennoch  höchst  selten  Zweifel 
zuriicklässt,  ob  tutct«  Indicativ  oder  Conjunctiv,  toIv  Genitiv  oder 
Dativ  sei. 

A.  Seidler's  Theorie  der  Dochmien  steht  vielmehr  hoch  erhaben 
über  derjenigen  Westphals,  welcher  Formen  citirt,  von  deren  Werth, 
Wohlklang  u.  s.  w.  er  keinen  Begriff  hat,  während  Seidler,  gleich 
G.  Hermann,  ein  feines  Gefühl  für  die  metrische  —  weniger  für 
die  rhythmische  —  Gesetzlichkeit  fast  in  jedem  Abschnitte  seines 
Buches  offenbart.  Freilich  haben  jene  Männer  auch,  als  sie  die 
erste  Finsterniss  lichteten,  nicht  in  dem  Nachbeten  des  kindischen 
Unsinnes  der  alten  Metriker  das  Heil  gesucht,  noch  weniger  die 
mathematische  Rechenformel  an  ihre  Aussprüche  gelegt.  Was  ver- 
möge der  letzteren  von  W.  in  der  zweiten  Ausgabe  seiner  Metrik 
bei  den  Dochmien  herausgerechnet  ist,  dies  kann,  da  es  die  Grund- 
regeln der  ganzen  griechischen  Metrik  ignorirt,  jetzt  mit  Schweigen 
übergangen  werden. 

7.  Die  beim  Dochmius  gestatteten  irrationalen  Silben  geben 
uns  zunächst  willkommenen  Aufschluss  über  sein  wirkliches  Wesen 
und  seine  Intonation.  Die  irrationale  Silbe  am  Anfange  erklärt  sich 
aus  dem  Wesen  des  Auftaktes  überhaupt;  diejenige  vor  der  letzten 
Thesis  aber  zeigt,  wie  stark  hier  die  Gegenintonation  war,  so  dass 
sich  die  beiden  Theile  des  Dochmius  in  ähnlicher  Weise  entgegen- 
standen, wie  zwei  choreische  Dipodien  (nicht  einzelne  %-Takte). 
Eine  solche  Schärfe  der  Intonation  ist  auch  dem  Ethos  des  doch- 
mischen Rhythmus  ausgezeichnet  angemessen.  Sie  wird  ferner  be- 
wiesen durch  die  gestatteten  Auflösungen.  In  o  •  ^  w  _  w  I  _ 
und  w  i  .^  w  w  v>  ^  I  _  zeigt  sich,  da  diese  Formen  häufig  vor- 
kommen, dass  der  „Ilaupliclus"  wenig  Uebergewicht  haben  konnte. 
Man  wird  lebhaft  an  die  Anapästen  erinnert.  Würde  man  den 
Dochmius  theilen  in 

^^  :  _  I  _  w  _  I ,  oder  w  ^  I  ^  v^  _  I 

d.  h.  einen  ganz  unregelmässig  intonirlen  ersten  Takt  annehmen, 
so  würde  der  zweite  Theil  ein  Päon  sein,  d.  h.  in  der  Melodie 
würde  ^  v^  _  eine   Antithese    zu   voraufgegangenen  ^  ^  machen. 
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unmöglich  wäre  eine  solche  Intonirung  nicht,  aber  im  höchsten 
Grade  unnatürlich  und  desshalb  für  die  Praxis  gar  nicht  festzu- 
hallen.  Aber  diese  Theorie,  auf  welche  man  wiederholt  verfallen 
ist,  wird  vollständig  durch  Folgendes  widerlegt:  , 

I.  Päonen  dulden  nie  eine  irrationale  Uebermittelung  der  Tliesis 
und  Gegenlhesis,  _  >  _  I  oder  _  ^  _  I .  Wie  dieses  dem  eigent- 
lichen, in  der  Composilionslehre  erläuterten  Wesen  der  Taktart 
widersprechen  würde,  so  findet  sich  dafür  auch  nicht  ein  einziger 
Beleg,  weder  in  den  zahlreichen  päonischen  Weisen  des  Arislophanes, 
bei  dem  doch  die  Choreen  so  unbedenklich  selbst  in  melischen 
Weisen  irrationale  Silben  haben,  noch  in  den  schwungvollen  Epini- 
kien  des  Pindar  oder  den  einfacheren  päonischen  Partien  der 
Tragiker. 

II.  Die  Dochmien  verrathen  dadurch,  dass  sie  so  leicht  in 
echte  Bakchien  übergehen,  auch  die  nahe  Verwandtschaft  zu  diesen. 
Mit  Päonen  dagegen  haben  sie  selten  Beziehungen,  und  diese  sind 
meist  gut  vermittelt.  —  Man  wird  namentlich  in  Euripides  leicht 
eine  Menge  Belege  finden,    cf.  Mon.  §  10. 

III.  Endlich  findet  auch  die  so  significante  und  nicht  seltne 
Form  v^  :  Lj  v^  I  _  A  II  ihre  alleinige  Erklärung  aus  der  bakchiischen 
Intonirung  des  Dochmius,  denn 

w:1_Jw1_aII=^:__wI_aII- 

Dass  dagegen  der  Schluss  eines  Taktes  mit  dem  Anfange  des  fol- 
genden verschmolzen  werde,  ist  an  sich  unrhythmisch,  in  der  mo- 
dernen Musik  nur  auf  Kosten  einer  strengeren  Gliederung  eingeführt, 
und  wird  durch  kein  einziges  Anzeichen  in  antiken  Dichtungen  be- 
zeugt. Auch  muss  man  sich  dessen  immer  bewusst  bleiben,  dass 
ähnliche  Ueberkünstelungen ,  so  effeclvoll  sie  auch  hin  und  wieder 
sein  mögen,  doch  nicht  für  eine  frühere  Epoche  einer  so  edlen 
und  einfachen  Kunst,  wie  die  griechische  es  in  allen  ihren  Zweigen 
war,  vorausgesetzt  werden  dürfen  und  die  von  uns  ins  Auge  ge- 
fasste  Praxis  gerade  für  die  reine  Vocalmusik  am  ungelegensten  ist. 

8.  Das  häufigere  oder  seltnere  Vorkoninien  der  einzelnen 
Formen  erklärt  sich  ganz  von  selbst  aus  ihrer  Bildung.  Wir  sehen 
zunächst  von  den  irrationalen  Silben  ab. 
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Die  Stammform,  1,  erweist  sich  durch  ihre  drei  stark  iiitonirten 
Längen  als  zu  kräftig,  als  dass  sie  in  irgend  überwiegendem  Grade 
die  Compositionen  bilden  könnte,  in  denen  mehr  ein  unseliges,  un- 
sicheres Schwanken,  als  eine  kraftvolle  Leidenschaftlichkeit  zum 
Ausdruck  kommen  soll.  Sie  wird  desshalb  viel  seltener  als  Form  11 
angewandt,  die  gerade  am  besten  dieses  Schwanken  malt.  Am 
liebsten  bildet  sie  den  Schluss  der  Verse,  Perioden,  Strophen  oder 
Absätze  und  namentlich  —  wenn  keine  Choreen  u.  dgl.  abschliessen 

—  der  ganzen  Gesänge.  Dass  hierin  kein  unwiderrufliches  Gesetz 
herrschen  könne,  ist  wohl  selbstverständlich,  da  man  sich  doch  un- 
möglich sämmlliche  Gedichte  über  denselben  Leisten  geschlagen 
denken  kann.  Aber  die  äusscrsten  Extreme  werden  natürlich  ver- 
mieden: die  kräftigste  und  am  besten  abschliessende  Form  kann 
unmöglich  einleiten,  während  die  am  wenigsten  befriedigenden  Formen 
abschliessen.    cf.  Comp.  §  18. 

F.  II,  3;  i  ^  ^  _  .>;  I  _  A  II  bildet  den  eigentlichen  Grundstock 
der  meisten  dochmischen  Compositionen.  Die  Intonirung  der  ersten 
Ihetischen  Kürze,  darauf  aber  einer  wirklichen  Länge,  gibt  einen 
schönen  Contrast  und  der  Satz  scliliesst  fest  und  sicher  mit  einer 
gut  intonirten  Länge. 

F.  HI,  <^  :  w  v^  v>  v^  v^  l_  All.  Flüchtig  und  doch  gut  abge- 
schlossen: ein  Satz  der  sich  unter  mannigfachen  Verhältnissen,  auch 
am  Schluss  des  Verses  (namentlich  nach  der  vierten  Form)  gut 
verwenden  lässt,  jedoch  nicht  allzu  häufig  auftreten  darf.  —  So 
Ag.  V,  q  6.  —  Eum.  V,  a  10.  —  Ag.  VI,  1.  4.   —   Phil.  II,  5. 

—  Bacch.  IX,  15.  —  Hec.  V,  10.  —  Hei.  IV,  28.  58.  66.  — 
Herc.  f.  VI,  40.  50.    VII,  4  u.  s.  w. 

F.  IV,  w  :  V.  vy  v>  w  w  I  w  v_.  A  I! .  Ganz  und  gar  flüchtig,  auch 
mit  einem  solchen  und  desshalb  unbefriedigenden  Schlüsse,  kann 
diese  Form  höchstens  am  Ende  des  Verses  und  der  Periode,  nicht 
mehr  aber  an  dem  des  Absatzes  oder  der  Strophe  verwandt  werden. 
Am  besten  wird  damit  das  endlos  sich  wiederholende  Leid  gemalt, 
und  desshalb  treten  so  oft  auch  wiederholte  Wörter  in  diesem  Doch- 
mius  auf,  in  der  Mehrzahl  der  Beispiele.  Auch  F.  III  neigt  hierzu. 
Man  erkenne  dies  an  folgenden  Beispielen: 

Oed.  R.  VII,  Str.  a  2.     (Man  beachte  a9aTov). 
v£90(;  ^[i.ov  aTCOTpoTCOv,  sTttTCAopisvov  a9aTov. 
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ib.  Gslr.  a  2.     (Man  beachte  das  doppelle  In). 

ib.  Str.  ß  2. 
6  xaxa  xaxa  xeXöv  ^[j.a  tccS'  e{JLa  Tra^ea. 
Hei.  IV,  24. 

•n:6Gt.v  ex.o[J.ev  exop-sv. 

ib.  58. 
Tix  TS  ca.  xaxa  fxs'Xa^pa  Tca^sa,  Tca^ea  (xa  |  xep. 

ib.  67. 
eßaXs  ^sc^  ajco  ts  tcoXso^  aTro  ts  ge^sv. 

Herc.  für.  VID,  16. 
■  Ü7CV0V  6Xc{j.£vov,  cc  sxav'  aXo^ov,  sxavs  8s  rs'xsa  TO^YJpst. 

ib.  IX,  12. 
^[xcc  S[JLC(;  c'5s  yovoi;. 

Or.  I,  Sir.  a  9. 
xa-ays  xa-ays,  Tupcctj'  aTpe'{j.ac,  aTpe'jj,ac  föt. 

ib.  Gslr.  a  9. 
aStxo?  aStxa  tot'  ap'  sXaxsv  sXaxsv  0:71690  |  vov  .  .  . 

F.  V,  v^  :  _  ^  «-.  ^  I  _  A  II  sollle  man  für  näher  liegend  an- 
.sehn,  als  ^  •  ^  ^^  _  v^  I  _  a  II  und  desshalb  eine  vorwiegende  Ver- 
wendung derselben  erwarten.  Aber  dieser  Dochmius  macht  einen 
eigenlhümlichen  Eindruck.  Die  erste  Länge,  noch  hervorgehoben 
durch  den  Auftakt,  ist  wie  der  Gipfel  des  Berges,  von  dem  es 
haslig  (jene  drei  Kürzen,  die  natürlich  hier  nur  einen  schwachen 
Nebeniclus  haben  können,  da  die  stark  inlonirle  Länge,  wenn  sie 
vorhergeht,  zu  sehr  ins  Gewicht  fällt),  gleichsam  purzelnd  hinunter- 
geht, bis  man  mit  einem  kräftigen  Bums  unten  aufschlägt.  Würde 
der  Satz  oft  wiederholt,  so  inüsste  wirklich  —  da  er  sich  zu  sehr 
einprägte  —  ein  ähnlicher  Eindruck  enlstelien.  Daher  wird  er  nur 
sparsam  und  zerstreut  angewandt,  wie  in  Eum.  V,  ß  8.  —  Sept. 
IV,  ß  2.  —  Hipp.  V,  20.  —  VII,  6.  13  u.  s.  w.  Da  aber  dieser 
Dochmius  fest  und  bestimmt  ab.schliesst,  so  kann  er  auch  unter  den 
verschiedensten  Umständen  auftreten. 
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Die  übrigen  drei  Formen,  die  wegen  der  Auflösung  der  letzten 
Thesis  einen  vagen  Ausgang  haben  (§  19,  5),  kommen  aus  diesem 
Grunde  nur  höchst  vereinzelt  vor  und  eignen  sich  unter  gar  keinen 
Umständen  zum  Abschluss  des  Kommas,  der  Strophe  oder  gar  des 
Gesanges.  Ich  werde  die  wenigen  sicheren  Stellen  aufzählen,  und 
darunter  zugleich  die  entsprechenden  Formen  mit  irrationalen  Silben. 
F.  VI,  w  :  w  w  _  .^  I  ^  ^^  A  II ,  entwickelt  aus  der  gebräuchlichsten 
Form  II,  hat  in  sich  eine  gute  Antithese,  zwischen  der  ersten  und 
dritten  Thesis,  so  dass  der  Schluss  nun  nicht  mehr  allzu  matt  er- 
scheint, da  auch  die  Hauptthesis  aufgelöst  ist.  So  findet  sich  denn 
die  Form  noch  ziemlich  oft.  Einmal  steht  sie  sogar  am  Schluss 
einer  kleinen,  von  einem  Trimeter  unterbrochenen  Periode,  ohne 
Zweifel,  um  gegen  einen  überkräftigen  Dochmius  einen  Contrast  zu 
bilden  (der  dann  in  der  folgenden  Periode  ausgesöhnt  wird), 
Bacch.  Vm,  10. 

Baxxat,  Kahi}.d(x.i,  >  ■ >  I  _  a  II 

Tov  xß:XXtv(.xov  xX£!.vcv  e^sTcpa^axö 

de.  ycov,  SIC  äaxpua.  >  ■  ^  ^  _  ^  \  ^  ^  a\\ 

Am  Versschlusse  finden  wir  F.  VI  dreimal  die  flüchtige  Form 
v^iwv^v^wv^lv^w  abschliessend ;  zweimal  als  Nachsatz  zu  der 
verwandten  Form  ^  •  .^  ^  _  w  1  __;  einmal  gleichsam  als  Milde- 
rung hinter  der  kräftigen  Stammform. 

Herc.  für.  lY,  24.    ^  •  ^  ^  ^  ^  >  I  ^  ^  >•  II  o  ^  _  ^  1  .^  ..  a  II  • 
ib.  IX,  2.    ^  :  ^  , 


«^      V^        ^^      I      ^^        V-'J        v^ 

v^  I  ^    v^  A  II  • 


ib.  VII,  7.    w:^w^wv:>Iv^w^IIwv^_>1wwaI1- 
Hec.  VIII,  yl.   >iww_v.l_,  >llw^_wl^^All• 
Sept.  II,  a  Gstr.  2.  ^:^^_^\_>\\^^_^\_^\\^^x^^\ 

-.^    w   A  II  • 

Ant.  VIII,  5  3.  ^  : w  I  _  ^  II  ..  w  _  v>  I  ^xT  A  II 

Wesentlich  häufiger  steht  die  Form  auch  nicht  als  Vordersatz 
des  Verses. 

Sept.  II,  Str.  a  3. 

oTö  TS  aSgi'^yec,  exXay^av  6XoLTpo)(_OL 

^  :  ^   w_.>;lw  ^  >■  W  w   w_wI_aII- 

Ant.  VIll,  5  4.  >:t^_^i.^  ^-wll wI_aII- 
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Bacch.  YII,  8.   v^iww_wlw-^wllww_>l_All 
Hipp.  V,  15.  ^  :  «:^  ^  _  ^  I  w  w,  w  II  w  w  _  w  I  _  A  II 
Herc.  fiir.  VIII,  9.  w:^w_^IwwwIIv.w_>I_aII 
Tro.  III,  a  1.  >:^^^^.^\t^,^\\^  ^  _  w  I  _  a  II  ■ 
Oed.  R.  VU,  ß  9.   > ;  .^  ^  _  ^  i  ^  ^,  ..  II  ^  ^  _  ^  1  _  a  II 
Acliarn.  V,  3.  w  •  ^^  v^  _  ^  l  ^  w.  v^  II  ^  w  _  ^  1  _  a  II 

Man  sieht  hier  ganz  besonders  die  nahe  Verwandlschaft  mit 
F.  II  sich  offenbaren. 

F.  VII,  w  : v^  1  vy  v^  A  II  •    Nach  zwei  so  kräftigen  Thesen 

erscheint  der  Schluss  um  so  ungenügender.    Daher  kommt  die  Form 
sehr  selten  vor  und  nur  zu  Anfang  des  Verses. 

Ant.  VIII,  a  7.   ^  i >  t  ^.^.  w  II v.  I  _  a  II 

Bacch.  VI,  Str.  12.  ^  : ^^1^^,^!! wl_-w.ll wI_aII 

Herc.  für.  VI,  13.  ^  : ^  i  ^  .>,  .^  II ^  1  _  a  II 

ib.  4.   w  :  _  _  w  I  .^  w,  w  II  w  ^  _  w  I  _.  A  R 

Tro.  II,  9.   >  i ^  I  w  ^  w.  II  w  w  _  V.  I  _  A  II 

[Iph.  Taur.  IV,  1.    ^  i ^  I  ^  .,  >  II  ^  w  _  ^  I  _  a  II 

kritisch  unsicher]. 

F.  VIII.  w:_w  ^  wlv^  waII.  Diese  Form  ist,  verglichen 
mit  F.  V,  der  sie  entstammt,  gleichsam  ein  sclinelles  Bergabrutschen, 
ohne  dass  man  zuletzt  auch  noch  einen  sichern  Hall  findet,  also 
gleichsam  ins  Leere  hinein.  Sie  findet  sich  desshalb  nur  ein  ein- 
ziges Mal  angewandt,  und  obendrein  so,  dass  in  der  Gegenstrophe 
F.  II  entspricht,  Ant.  VIII,  ß  3: 

^ebc  TOT    apa  tots  [xs^a  ßapo?  [x'  sx.ov. 

wi  w    •^     v^lw    w.v^ll^    w_vyl_Al|. 

in  der  Gegenslrophe  an  derselben  Stelle: 

Tt'c  apa,  TIC,  (J.S  TcoTjJLOC  &xi  TCept|j,ev£(.  ; 


9.  Nach  den  Dichtern  in  Betreff  der  Anwendung  der  einzelnen 
Formen  unterscheiden  zu  wollen,  ist,  obgleich  man  dieses  mit  der 
Miene  grösster  Wissenschaftlichkeit  zu  thun  pflegt,  eben  so  zwecklos, 
als  es  leicht  und  bequem  ist.  Die  Formen  bieten  sich  so  von 
selbst,  dass  ein  Dichter  wahrlich  nicht  erst  lange  darnach  zu  suchen 
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lialte,  und  Äeschylus  hat  nicht  nur  alle  Hauptformen,  von  der  unauf- 
gelösten Stammform  bis  zu  der  ganz  aufgelösten,  sondern  es  finden 
sich  bei  ihm  auch,  wie  wir  sahen,  Beispiele  der  sechsten  Form, 
und  darunter  gerade  die  sonst  nur  noch  einmal  nachweisbare  mit 
irrationaler  Mittelsilbe :  ^:>^w_>I^waII.  Was  will  das  aber 
sagen,  wenn  bei  ihm  sich  zufällig  kein  Beispiel  der  so  sehr  seltenen 
siebenten  Form  findet,  die  auch  bei  Euripides  nur  viermal,  bei 
Sophokles  nur  einmal  vorkommt?  Nichts  anderes,  als  dass  in 
7  Tragödien  weniger  Verse  stehen,  als  in  18.  Und  die  achte  Form, 
die  am  wenigsten  gefällige,  kommt  gerade  bei  Sophokles  einmal 
vor  und  fehlt  in  den  zahlreichen  Dramen  des  Euripides,  der  doch 
sonst  als  der  Neuerer  und  Verderber  in  Allem  gilt.  Doch  auch  das 
ist  nichts  als  Zufall. 

Man  gewöhne  sich  vielmehr  daran,  die  classische  Kunst  der 
Griechen,  wie  sie  von  Äeschylus  an  bereits  vollkommen  entwickelt 
vor  uns  liegt,  als  einig  zu  betrachten.  Dass  der  eine  Componist 
gediegener  und  sorgfälliger  ist,  als  der  andere:  das  soll  keineswegs 
in  Abrede  gestellt  werden;  aber  zu  denselben  Zwecken  bedienen 
sich  alle  ganz  ähnlicher  Mittel,  so  mannigfaltig  dieselben  auch  sind. 
Will  man  also  den  Grund  für  die  vorwiegende  Anwendung  be- 
stimmter Formen  erkennen,  so  vergleiche  man  sorgfältig  den  Inhalt 
der  Dichtungen.  Nur  darf  man  natürlich  die  üebereinslimmung  mit 
dem  Inhalte  nicht  bis  in  die  kleinsten  Differenzen  verfolgen,  sondern 
hat  hier  zu  bedenken,  dass  die  Melodie  ihren  selbständigen  Gang 
geht  und  nur  bei  besonders  auffälligen  Pointen  kein  Contrast  mit 
dem  Inhalte  stallfinden  kann.  Das  dritle  Buch  wird  die  richtigen 
Grenzen  für  die  Hauplarten  der  Rhythmen  feststellen. 

Neben  denjenigen  Composilionen,  die  sich  mehr  oder  weniger 
treu  an  bestimmte  Formen  hallen,  wovon  man  besonders  bei  Äeschylus 
Belege  finden  wird,  treffen  wir  solche,  die  in  sinnreicher  Weise 
selbst  die  äusserslen  Extreme  mit  einander  combiniren.  Man  hat 
vom  Vers  bis  zum  Ganzen  des  Gesanges  der  Composition  möglichst 
genau  zu  folgen,  d.  h.  als  Melodie,  und  üebereinslimmung  mit  dem 
Inhalte  der  Dichtung  hauplsächlich  nur  da  zu  suchen,  wo  die 
Rhythmen  wirklich  sehr  starke  Contraste  bilden,  oder  Salze  wie 
^  : !_)  .^  1  _  A  II  von  gewalliger  Emphase  auflreten.  Um  auf  die 
rechten  Wege  zu  helfen,  werde  ich  ein  par  auf  den  ersten  Anblick 
als  schwierig  erscheinende  Absätze  bei  Euripides  *  besprechen,  jedoch 
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ohne  auf  das  Ganze  der  Compositionen,   wozu   sie  gehören,   einzu- 
gehen, da  dies  zu  weil  füliren  würde. 


Wir  finden  Iph.  Taur.  IV,  K.  q': 


Ido^ 


>: >i_,>iIwww^wIw.^aII  /  Kio<^, 

w:wwwwwI-^v^.^IIww_v^I_aII  l  j^^O'^/ 

.:__.I_a]]  M^-' 

do  =  Ik. 


Vers  1:  die  geläufigste  Form  durch  die  feste  Stammform  ab- 
geschlossen: eine  äusserst  häufige  Form  des  Verses,  die  sich  von 
selbst  erklärt;  auch  die  umgekehrte  Stellung  der  beiden  Dochmien 
würde,  da  diese  beiden  Formen  wenig  differircn,  tadellose  Verse 
geben  und  findet  sich  auch  nicht  selten. 

Vers  2:  die  kraftvolle  Stammform  von  der  allernüchtigslen 
l)eschlossen!  Das  ist  ein  scharfer  Contrast,  um  so  mehr,  als  die 
drei  ersten  Arsen  (Auftakte)  des  Verses  irrational  sind  und  so  ein 
ganz  schwerer  und  wuchtiger  Eingang  einem  ganz  „trippelnden" 
Ausgange  entgegensteht.  Dieser  Contrast  muss  versöhnt  werden 
und  wird  es  sogleich  in  Vers  3,  worin  dem  flüchtigen  Vordersatze 
ein  gut  abschliessender  und  nicht  allzu  stark  contrastircnder  Nach- 
satz folgt.  Da  somit  sich  die  Verse  in  starken  Gegensätzen  bewegt 
haben,  die  theils  in  ihnen  selbst,  zwischen  ihren  Thcilen,  hervor- 
springen, theils  von  einem  Vers  zum  andern  bemerkbar  werden,  so 
wird  die  ganze  Periode  sehr  passend  durch  die  feste  gut  ab- 
schliessende Stammform  als  Nachspiel  abgeschlossen. 

Einen  ganz  verwandten  Bau  aber  mit  viel  milderen  Gegen- 
sätzen wird  man  in  Hei.  IV,  K.  iy]',  das  fast  ganz  aus  flüchtigen 
Dochmien  besteht,  erkennen.  Auch  hier  ist  der  mittlere  Vers  der 
unruhigste: 

v^    ;    v>    v^     v^»     y^    \^  \   y^    vyi    v^    II    ^^^    O     «^     v^'    O  1  A   II 

\^    ',    \^    \^     \-/     v^     V-.'l^vV     'w'l     ^—'11     \-/    \^     \^\^\^\\^\^A\\ 
v_;:<_»vy     ^^    ■^    v-'l^w/    v_y''^li'.vv_/    _    K^   I  A    II 

^  : w  1  _  A  ]] 

S  uh  in  i  dt,  Metrik.  34 
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Lelirreich  sind  auch  die  kleinen  dochmischen  Strophen  bei 
Arislophanes,  da  sie  in  sich  vollkommen  abgerundet  sein  müssen 
und  nicht  durch  weitere  Fortführung  der  Composilion  etwa  noch 
unbefriedigte  Contraste  ausgeglichen  werden  können. 

Av.  XI. 

wiw  w_v^l_,  ^llww_^l_All 
■>:w  w_wl_,  ^\\  ^  w_wI_aII 

>  :  V...-  ^  w  ^  v^  I  ^  w  w  II  w  v^  w  w  v^  i A  I! 

>  :  w   ^  _  ^  !_•  ^•  II w  l_  A  ] 

Der  gewöhnlichen  und  charakteristischen  Form  II  tritt  in  Vers  3 
ein  Contrast  in  den  flüchtigen  Formen  entgegen,  damit  sie  dadurch 
im  folgenden  Verse  um  so  besser  abgehoben  und  schlies.slich  durch 
die  ruhigste  Form  beschlossen  werde.  Die  Bildung  der  Verse  ist 
eben  so  tadellos:  in  1  und  2  sind  die  Formen  gleich,  in  3  und  4 
schliesst  die  ruhigere  aber  nicht  stark  abweichende  Form. 

Ach.  V. 
^  : v^  I  _  A  II 

w    F v^    l_-     w    II v^l_   All 

wiww_^lv^^,  oIIww_v^I_aII 

^    ■    ^    ^     ^v^     v^lw^.     ^     11^     v^_^.yl_A]] 

Erstrebt  wird  etwas  grössere,  aber  natürlich  nicht  stark  con- 
trastirende  Lebhaftigkeit  gegen  das  Ende  hin;  denn  auch  hier  liegt 
der  stärkste  Contrast  im  vorletzten  Verse,  der  mit  dem  so  unge- 
wöhnlichen Dochmius  vy  •  ^  v/  _  ^  l  v^  ^  beginnt.  Der  flüchtige 
Dochmius,  der  den  letzten  Vers  beginnt,  ist,  wie  oben  gezeigt,  wegen 
seiner  Gleichmässigkeit  viel  ebener,  so  dass  dieser  Vers  in  weit 
milderer  und  desshalb  gut  abschliessender  Weise  den  Contrast  des 
vorhergehenden  wiederholt. 

Höchst  einfach  sind  ferner  die  beiden  dochmischen  Gesänge 
Ach.  VI  und  VII.  Sie  stimmen  darin  unter  einander,  dass  eine 
choreische  Partie  zwischen  den  dochmischen  Versen  steht.  In 
Ach.  V  machte  sie  den  Beschluss,  weil  hier  die  Dochmien  zu  starke 
Contraste  enthielten,  die  doch  nicht  zu  voller  Befriedigung  ausge- 
söhnt waren 


§  22.     Die  eigentlichen  Dochmien.  531 

10.  Was  die  gegenslrophische  Responsion  der  Formen 
belrifft,  so  kann  ich  die  Beobaclilung,  welche  man  hin  und  wieder 
hat  machen  wollen,  dass  Aeschylus  hierin  viel  sorgfältiger  sei  als 
seine  Nachfolger,  namentlich  Euripides,  nicht  bestätigen.  Am  wenig- 
sten darf  man,  von  solchen  vorgefassten  Meinungen  ausgehend,  hier- 
nach die  Texte  gewaltsam  ändern.  Denn  was  beweist  es  doch 
eigentlich,  wenn  die  dactylischen  und  choreischen  Weisen  bei 
Aeschylus  Silbe  für  Silbe  zu  stimmen  pflegen,  so  dass  höchst  seilen 
die  Doppelkürze  der  Länge  entspricht?  Euripides  pflegt  in  diesen 
Weisen  ebenfalls  recht  sorgfältig  zu  sein;  übrigens  erforderte  der 
tief  sittliche  Inhalt  der  Aeschyleischen  Gesänge  und  eine  in  den 
genauesten  festen  Schranken  sich  bewegende  Melodie,  wie  sie  in 
den  zum  Theil  trivialen  Gesängen  eines  Euripides  nicht  gefordert 
werden  kann,  diese  Gleichmässigkeit.  Aber  schon  bei  den  beweg- 
licheren Logaöden  treffen  wir  bei  Aeschylus  ganz  gewöhnlich  F'ormen 
wie  _  v^  1  -^^  .^  I  _  .^  I  _  A  y  und  _>1-^^I_v^1_aII._wI 
-_.  v.^  I  L^  I  _  A  il  und  _  >  I  -^  v^  I  i_  I  _  A  II  wechselnd.  Endlich 
finden  wir  auch  bei  ihm  die  unbedingteste  Freiheit  in  der  Respon- 
sion der  anapäslischen  Systeme. 

Wenn  man  die  chorischen  und  kommatischen  Partien  des  an- 
tiken Dramas  den  streng  musikalischen  Theilen  (d.  i.  dem  Arioso) 
der  heutigen  Oper  parallel  setzt,  die  Triineter  aber  nur  dem  melo- 
dramatischen Vortrage  sich  fügen:  dann  wird  man  in  der  Tragödie 
die  anapästischen  Systeme  mit  Recht  dem  Recitativ  zuzählen.  Was 
diesem  in  der  Komödie  entspricht  ist  §  19,  lo  angedeutet  worden. 
Man  kann  über  diese  Sachen  jetzt  Ritschis  eben  so  interessante  als 
lehrreiche  Abhandlung  „Canticum  und  Diverbium  bei  Planhts. 
Bonn,  1871"  (aus  dem  Rhein.  Mus.  XXVI,  S.  599—637)  ver- 
gleichen. Ist  aber  die  Grenze  zwischen  dem  Recitativ  und  dem 
„Arioso"  überall  eine  bestimmt  hervortretende?  Eine  einseitige 
Theorie  mag  sie  festhalten :  in  der  Praxis  werden  doch  häufig  Par- 
tien hervorspringen,  bei  denen  es  schwer  hallen  möchte,  das  Genus 
zu  bestimmen.  Wir  sind  ja  leider,  wollen  wir  nicht  alle  Klarheit 
und  Uebersichtlichkeit  einbüssen,  gezwungen,  so  streng  zu  systema- 
tisiren,  aber  in  Natur  und  Leben  finden  sich  genug  Mittelglieder, 
deren  bestimmte  Einreihung  in  das  Systeni  Schwierigkeiten  machl. 
Je  mehr  sich  der  Blick  erweitert  und  je  sorgfältiger  die  Charaktere 
erwogen  werden,  desto  mehr  schwinden  die  anfänglich  so  steil  und 

;;4* 
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unübersleigbar  erscheinenden  Grenzen.  Der  Laie  mag  den  Wal  niil 
einem  Fische  verwechseln,  den  der  Kundige  mit  genauen  Kennzeichen 
zu  unlerscheiden  weiss.  Aber  nur  wer  einseitig  die  heutige  Schöpfung 
betrachtet,  wird  z.  B.  die  Säugethiere  und  die  Vögel  streng  von 
den  Reptilien  gesondert  erachten;  das  Studium  der  vorweltlichen 
Schöpfung  hat  schon  jetzt  Mittelglieder  aufgefunden  und  wird  noch 
deren  mehrere  erscliliessen,  bis  eine  ununterbrochene  Kette  her- 
gestellt ist. 

Dass  der  streng  gegliederte  Chorgesang  einem  ganz  anderen 
Typus  angehört,  als  eine  Reihenfolge  anapäslischer  Systeme:  dies 
kann  nicht  im  mindesten  bezweifelt  werden.  Aber  die  letzleren 
können  sich  seinem  Typus  bedeutend  annähern,  und  dies  geschieht, 
wo  die  einzelnen  Systeme,  eine  bestimmte  Verszahl  innehaltend,  sich 
einander  gleich  den  chorischen  Strophen  entsprechen  und  obendrein 
mit  ihnen  abwechselnd,  demselben  Ganzen  angehören.  Derartig 
sind  z.  B.  die  Systeme  in  Ag.  VII  und  Eum.  VI.  Sehen  wir  bei 
dem  ersteren  Gesänge  von  den  Schlusssyslemen  ab,  da  sie  nicht 
ganz  zuverläs.sig  überliefert  sind,  so  ergeben  sich  nach  der  Anzahl 
der  Verse,  die  ich  durch  Ziffern  angebe,  jedenfalls  folgende  stro- 
phische Responsionen: 

Ag.  VII. 

Syst.  a  =  6  volle  Verse. 

/  ß   =  6  Verse  mit  Dipodie. 
\y  =  Q      „       „ 

5  ==^  5  Verse  mit  logaödischem  Schluss. 
L  s  —  8      „      mit  2  Dipodien. 
N  q  =  gleich  5. 
\  ^  :=  8  Verse  mit  2  Dipodien. 
Also  eine  einzeln  stehende  „Vorstrophe"   und   drei   „Slrophenpaaro" 
in  bestimmter  Ordnung. 

Eun].  VI. 

.' a  =  11  Verse,  darunter  eine  Dipodie,  2  Parömiaker. 

Vß   -  7      „ 

(    y   =     8      „       mit  2  Dipodien. 

\^ft    =  7      „ 

^6   =  11   VersL',  wie  bei  a. 
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Wie  nun  ist  die  Responsion  zwischen  System  und  Gegensystem 
beschaffen?  Wir  wollen  es  an  den  beiden  sich  entspreclienden 
Systemen  a'  und  s'  in  Eum.  VI  erkennen. 

Syst.  a'. 


m. 


'-i' 


I.  _ 


_    .^     v^    I  _    v^     ^    I 

.     _    I    _.      V.      w     I    _ 

_ w  w  I \  ll\\ 

Syst.  e'. 


i-.^ 


I_     v^      w    l_     ^      w    l_ 


i__i|Y 


111. 


i-i'iiii 


__i  n 


Man  findet  eine  genaue  Uebereinstimmung  der  Verse  bis  auf 
die  Taktformen;  hier  aber  ist  das  Bestreben,  genaue  Responsion  zu 
erreichen,  gar  niclil  erkennbar.  Und  eben  so  sind  die  Verhältnisse  in 
den  anderen  Fällen.  Dass  eine  scharl'  und  bestimmt  ausgeprägte 
Melodie,  ein  echtes  Arioso  hierzu  nicht  passen  könnte,  ist  augen- 
scheinlich;   aber    das    Recitaliv    mussle    wenigstens    so    bestimmte 
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rs^itoiilblgen  haben,  dass  der  Dicliter  liieidurch  veraulassl  wurde, 
nicht  nur  dieselbe  Anzahl  von  Versen  zu  setzen,  sondern  die  Di- 
podie  der  Dipodie,  den  Parömiakus  dem  Parömiakus  gegenüber- 
zustellen und  eine  Pause  hinter  Vers  3  nicht  nur  in  a',  sondern 
auch  in  sf  eintreten  zu  lassen.  Denn  da  die  beiden  Systeme  etwa 
durch  80  Verse  von  einander  getrennt  werden,  so  konnte  ein  blosses 
Gefühl  für  gleiche  Ausdehnungen,  wie  man  es  so  oft  den  alten 
Dichtern  zuschreibt,  ohne  an  die  Bedeutung  der  Worte  zu  denken, 
hier  gewiss  nicht  diclirt  haben.  Auch  pflegte  wahrlich  der  drama- 
tische Dichter  nicht  mit  Zahlen  zu  spielen,  wo  die  Zuhörer  unmög- 
lich Einsicht  in  seine  Rechenexempel  gewinnen  konnten,  sondern 
was  er  schuf,  das  schuf  er,  damit  es  wirke. 

Vergleichen  wir  nun  mit  den  anapästischen  Systemen  doch- 
misclie  Strophen  wie  Sept.  V,  2,  so  müssen  wir  uns  sagen,  dass 
hier  die  Grenze  zwischen  Strophe  und  System  fast  oder  ganz  ver- 
schwunden ist. 

'AXXa  au  p/rj  sTcorpuvo'j"  x.a.y.oc,  ou  y.&yXr^aei,  ßiou  eu  Kupif^aai;" 
p-EXavai-Yi.?  oux  dat.  So'fJLOu?  'Gpwu^,  cxav  ex  y^egm 

-^  v>  I  _  ^  1 1_  I  _  A  ]] 

(Vgl.  N.  4).  Der  bestimmte  Zweck  des  ungewöhnlich  langen  Verses, 
seine  „Alhemlosigkeit",  ist  unverkennbar,  wenn  man  den  Inhalt 
vergleicht.  Aber  uns  geht  hier  nur  die  Musik  an;  diese  kann,  da 
dem  Rhythmus  die  feste  periodische  Gliederung  fehlt,  ebenfalls  eine 
solche  nicht  haben  und  muss  jedenfalls  sehr  nahe  an  das  Recitaliv 
streifen,  denn  der  Abschluss  durch  eine  fallende  logaödische  Telra- 
podie  ist  zwar  bestimmt  genug,  kann  aber  keinen  Einfluss  auf  die 
innere  Gliederung  des  vorhergegangenen  Verses  äussern.  Freilich 
sind  solche  Verhältnisse  bei  den  Dochmien  selten  (ähnlich  noch 
Cho.  II  und  Or.  VI,  ß,  wo  5  Dimeter  hinler  einander  stehen,  doch 
gut  aufgelöst  werden),  und  im  Allgemeinen  bilden  sie  sehr  schöne 
Perioden:  aber  dass  sie  vorkommen  können,  zeigt  immerhin,  dass 
die  Dochmien  dem  Recitaliv  nicht  allzu    fern   liegen  und  leicht  sich 
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demselben  annähern  können.  So  glaube  ich  denn,  dass  die  unge- 
naue Responsion  in  Sept.  I,  die  sich  bei  meiner  strophischen  Ein- 
theilung,  in  der  ich  Härtung  gefolgt  bin,  findet,  recht  wohl  durch 
den  halb  recitativen  Charakter  der  Dochmien  erklärlich  wird.  Ist 
doch  die  Responsion  gegen  das  Ende  des  Gesanges  genauer,  und 
dort  auch  die  strophische  Gliederung  ganz  unbezweifelt.  Und  es 
bleiben  immerhin  auch  in  den  anderen  dochmischen  Gesängen  des 
Aeschylus  ungenaue  Uebereinstimmungen  in  Strophe  und  Gegen- 
strophe genug  nach. 

Man  durfte  also  die  Verhältnisse  für  die  dochmischen  Strophen 
nicht  nach  denen  in  den  choreischen  und  dactylischen  abschätzen, 
sondern  musste  sich  auf  grössere  Freiheit  bei  der  gegenstrophischen 
Responsion  gefasst  machen,  die  freilich  nicht  derjenigen  in  ana- 
pästischen Systemen  gleichkommen,  immerhin  aber  sich  ihr  in  ge- 
wissem Grade  nähern  konnte. 

Extreme  Formen  wie   ^  \ ^^  I  _  oder    gar    >  i >  l  _ 

und  ^  :  w  w  v^  v.^  wlw  v^,  ebenso  ^  •  v^v^_>  l_  und  w  •_  ^ ^  wl  ^  ^ 
können  sich  natürlich  nicht  antislrophisch  entsprechen.  Vielmehr 
treten    fast    immer    verwandte    Formen    für     einander    ein,    wie 

v>  :  Ty:y  —  \j  1  —  A  li  >  >.>  :  v^   v/  tz^~7  ^^  \ aII)<^:^^   ^j  \y  -^   k^  l  'ocr  A  II 

u.  s.  w.  Aber  die  ganz  ungewohnten  Formen  finden  sich  in  der 
Gegenstrophe  meist  auf  die  gewöhnlichen  rcducirt,  wie  oben  in  den 
Beispielen  nachzusehen  ist.  In  wie  weit  rationale  und  irrationale 
Silben  einander  entsprechen  können,  das  wird  man  aus  dem  Fol- 
genden entnehmen  können.  Alle  Responsionen,  welche  vorkommen, 
zu  verzeichnen,  halle  ich  für  überflüssig.  Man  muss  sich  daran 
gewöhnen,  das  Unwichtige  von  dem  Wichtigen,  ein  wahres  Ver- 
ständniss  Eröffnenden,  zu  sondern.  Und  übrigens  kann  man  sich 
die  Stellen  ohne  Schwierigkeit  aus  den  Schemen  der  Kunstformen 
zusammensuchen. 

11.  Die  irrationalen  Silben  werden  bei  den  Dochmien 
nur  zugelassen  in  Uebereinslimrnung  mit  einem  verfeinerten  Gefühle 
.sowohl  für  sprachlichen,  als  lür  rhythmischem  Wohlklang. 

F.  I.  Irrationale  Silben  werden  verliällnissmässig  selten  ange- 
wandt, da  sonst  die  Dochmien  zu  schwedällig  würden.  So  dient 
denn  F.  I  d,  wie  wir  oben  sahen,  leicht  zu  Coulraslen,  auch  etwa 
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als  eine  Arl  Anklang  an  monodische   Spondeen   oder  meist   unauC- 
gelöste  Anapästen,  wie  wiederholt  in  Hec.  II. 

F.  IL  Da  der  Auftakt  des  ganzen  Satzes  am  leichtesten  Irra- 
tionalität gestattet  und  hier  ausserdem  keine  Häufung  von  Längen 
statthat,  so  ist  es  nicht  schwer  zu  erklären,  wesshalh  gerade  II,  b: 
>  :  v^  v^  _  v^  l_  A  II  die  häufigste  Form  des  Dochmius  ist,  noch 
häufiger  als  U  a.  Ganze  Gedichte  bestehen  nicht  selten  der  Haupt- 
sache nach  aus  dieser  Form,  so  Sept.  II,  wo  nur  einigemal  F.  II  a 
gegenstrophisch  entspricht.  Auch  II  c  >  i  v^  ^  _  >  I  _  a  11  ist  häufig, 
seltener  dagegen  IIbw:ww_>l_All,  weil  bei  ihr  der  Anfang 
im  Vcrhältniss  zum  Ausgange  zu  leicht  wiegen  würde. 

F.  III.  Schon  b,  >  =  w  ^  w  w  ^  I  _  a  II ,  ist  selten  (Ant.  VIII, 
Y  4.  —  Ilerc.  für.  IV,  9),  da  eine  Länge,  der  5  Kürzen  folgen, 
jedenfalls  den  Mangel  des  Ictus  fühlbar  machen  musste.  Die  an- 
deren Formen,  in  denen  auf  4  Kürzen  eine  icluslose  verkürzte 
Länge  und  dann  erst  eine  ordentliche  Länge  folgt,  sind,  wegen  der 
Ungewöhnlichkeit  dieses  Verhältnisses,  nicht  nachweisbar. 

F.  IV.  >  i  w  ^  v>  v^  w  I  v^  ^  A  II  findet  sich  nur  Or.  V, 
K.  ß4;  ^:^^^w>Iw^aII  Hol.  IV,  60;  Herc.  für.  IV,  24. 
Es  muss  in  solclien  Verhältnissen  die  Natur  der  Arsis  als  Auf- 
takt besonders  deutlich  hervorgetreten  sein.  In  IV,  d  >  i  ^  v^  -^  w  >  1 
v^  w  A  !l  würde  ein  doppelter  Auftakt  der  aufgelösten  Thesis  gegen- 
über gar  zu  auffällig  geworden  sein,  und  so  scheint  diese  Form, 
die  auch  am  stärksten  dem  gewöhnlichen  metrischen  Usus  wider- 
.spricht,  durchaus  vermieden  zu  sein. 

F.  V.  Der  schwere  Auftakt  konnte  bei  dieser  Form,  da  die 
erste  Thesis  nicht  aufgelöst  ii>t,  nicht  auffällig  sein;  und  so  findet 
.sich  denn  V  b,  >  •  _  ^  ^^  ^  1  _  a  II  hin  und  wieder,  wie  Bacch. 
VIII,  Y  2.  —  Hei.  IV,  28.  —  Or.  VI,  K.  ß  5.  6.  —  Die  anderen 
Formen,  w  •  _  ^  ^  >  I  _  a  II  und  >  •  _  ^  ^  >  I  _  a  II ,  in  denen 
die  „stark  abschüssige  Bewegung"  in  aulTallendcr  Weise  unterbrochen 
worden  wäre,  kommen  nicht  vor. 

F.  VI,  v^  :  vy  ^  _  v^  I  ^  w  A  II  ■■^chliesst  sich  an  die  geläu- 
figste zweite  Form,  ^  :  ^  ^  _  ^  I  _  a  II  an,  und  daher  ist  irra- 
tionaler Auftakt  auch  hier  häufiger,    als    ratioualer.      unter   Nr.  8 
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findet    man  die  Belege  angefülirl.     Das    vereinzeile   Aul  treten    von 
VI  c  und  das  Fehlen  von  VI  d  erklärt  sich  woIjI  von  selbst. 

Das  höchst  vereinzelte  Auftrelen  von  F.  VII  b  und  c,  sowie 
das  Fehlen  von  VII  d  bedarf  ebenfalls  keiner  Erläuterung. 

Die  achte  Form  kann  eigentlich  als  nicht  vorhanden  belrachlel 
werden,  da  sie  nur  einmal  aus  Noth  angewandt  scheint.  An  das 
Vorhandensein  der  irrationalen  Formen  durfte  desshalb  von  vorn- 
herein nicht  gedacht  werden. 


Drittes  Buch. 
Syntax. 

Der  Khythmus  in  Uebereinstimmung  mit  dem  Inhalte 
und  Gedankengange  der  Dichtungen. 


§  23.    Uebereinstimmung  von  Wort,  Ehythmus 
und  Melodie. 

1 .  Die  Aufgabe  des  dritten  Buches  ist  es,  zu  zeigen,  wie  treu 
sich  das  Ethos,  sowohl  der  ganzen  Gedichte,  als  auch  ihrer  ein- 
zelnen Partien  in  der  rhythmischen  Composition  spiegell;  wie  die 
letztere  nicht  nur  in  ihrem  durchgehenden  Taktmasse  dem  ganzen 
Charakter  der  einzelnen  poetischen  Schöpfungen  treu  bleibt,  sondern 
wie  diese  Uebereinstimmung  sich  bis  auf  die  einzelnen  Perioden, 
Verse,  Sätze,  ja  Takte  erstreckt,  und  um  so  deutlicher  wird,  je 
stärker  die  Contraste  in  der  sachlichen  Darstellung  sind.  Da  auf 
diesen  Gegenstand  öfter  in  den  vorhergehenden  Bänden  Bezug  ge- 
nommen ist,  so  werden  theils  frühere  zerstreute  Notizen  zu  einem 
Gesammlbilde  zu  vereinen,  theils  aber,  und  dieses  hauptsächlich, 
neue  Daten  zu  geben  sein.  Wo  dagegen  irgend  ganze  Gesänge 
oder  Abschnitte  derselben  bereits  erklärt  sind,  da  können  diese  nun 
mit  Stillschweigen  übergangen  werden,  und  selbst  eine  Bezugnahme 
darauf  erweist  sich  nicht  immer  als  nothwendig,  da  in  den  Kunst- 
formen nirgends  von  einseitigen  Vorurlheilen  ausgegangen  ist,  son- 
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dern  unausgesetzt  die  Wissenschaft  als  Ganzes,  mit  den  Consequenzeu, 
die  sich  aus  allen  verschiedenen  Kategorien  ergeben,  ins  Auge  ge- 
fasst  wurde.  —  Dass  übrigens  eine  üebereinstimmung  in  den  klei- 
neren und  kleinsten  Abschnitten  nur  da  gesucht  werden  darf  und 
erkannt  werden  kann,  wo  auffallende  Erscheinungen  im  rhythmischen 
Gange  und,  von  der  andern  Seite,  sehr  bemerkliche  rhetorische 
Zwecke  sich  aufdrängen:  dies  braucht  den  Lesern  der  Kunstformen 
nicht  in  Erinnerung  gebracht  zu  werden.  Jenes  Sj)üren  nach  rhyth- 
mischer Malerei  in  den  geringfügigsten  Sachen  ist  so  zwecklos  und 
unwissenschaftlich  wie  möglich,  und  wurde  bereits  §  19,  6  hin- 
reichend charakterisirt. 

Der  Zweck  der  Darstellungen  dieses  Buches  ist  übrigens  ein 
doppelter.  Einerseits  ist  ein  sicherer  Einblick  in  die  beregten 
Verhältnisse  das  nothwendigste  Ziel  der  metrischen  Theorie.  Eine 
Composilion  mag  rhythmisch  oder  musikalisch  noch  so  genau  er- 
schlossen sein,  so  dass  man  zu  einem  vollen  Kunstgenüsse  vor- 
dringen kann:  so  lange  nicht  die  innige  Zusammengehörigkeit  der 
poetischen  und  der  rhythmischen  Composition,  ihre  völlige  Unzer- 
Irennbarkeit,  ja  Identität  gleichsam,  nachgewiesen  ist,  wird  man  bei 
der  Leetüre  nicht  warm  werden  und  noch  weniger  bei  der  Reci- 
talion  oder  gar  musikalischen  Componirung  dasjenige  hineinzulegen 
im  Stande  sein,  was  der  Idee  des  Dichters  entspricht.  Andererseits 
aber,  und  dies  ist  hier  Hauptzweck,  da  ich  ja  auch  in  den  früheren 
Darstellungen  immer  bemüht  gewesen  bin,  im  Einzelnen  die  richtige 
Erkenntniss  anzubahnen,  werden  wir  noch  einmal  von  einem  weiten 
Gesichtskreise  überblicken  können,  wie  sicher  begründet  die  gege- 
benen Eintheilungen  der  antiken  Texte  bis  ins  Einzelne  hinein  sind, 
fast  nur  abgesehen  von  Einzelnem  im  ersten  Bande,  welches  durch 
eine  eben  so  erweiterte  wie  vertiefte  Theorie  jetzt  besser  erkannt 
werden  kann.  Habe  ich  schon  wiederholt  gezeigt,  wie  die  kleinste 
versuchsweise  gemachte  Aenderung  der  verzeichneten  Schemen  oft 
die  ganzen  Compositionen  total  zerrütten  würde,  und  wäre  es  nur 
die  Trennung  eines  Verses  in  deren  zweie:  so  werden  nun  nach 
immer  neuen  Kriterien  diese  Belege  ausserordentlich  vermehrt 
werden. 

Sodann  gehe  ich  hier,  wie  in  so  vielen  Partien  des  Buches 
von  der  Anschauung  aus,  dass  über  diejenigen  Sachen,  die  am 
wenigsten  den  Zweifel   anziu'cgen   geeignet   sind,  keine  Worte   vcr- 
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loren  werden.  Gesetzt,  ich  habe  zwei  logaödische  Tetrapodien  irgendwo 
zu  einem  Verse  vereinigt,  die  jemand  anders  lieber  als  zwei  ein- 
sätzige Verse  geschrieben  zu  sehen  wünscht;  oder  ich  habe  ge- 
trennt, wo  ein  Anderer  vielleicht  sie  vereinigt:  da  soll  man  bedenken, 
dass  beide  Eintheilungen  an  und  für  sich  gerechtfertigt  sind.  Man 
wird  auf  bestimmten  Stellen  die  Verbindung  als  nothwendig  erken- 
nen, wegen  sonst  stattfindenden  Wortbruches;  auf  einer  anderen 
Stelle  wird  umgekehrt  die  Trennung  das  allein  Richtige  sein  aus 
anderen  äusseren  Gründen.  Ist  desshalb  an  einer  gegebenen  Stelle, 
wo  irgend  äussere  Kriterien  fehlen,  irgend  eine  der  beiden  Ein- 
theilungsarten  anfechtbar,  wenn  sie  hier  lediglich  aus  rhythmischen 
Gründen  angenommen  wurde,  weil  der  Bau  der  Periode,  die  Ent- 
wickelung  der  Strophe,  endlich  die  des  ganzen  Gesanges  für  die 
eine  Eintheilungsart  entschieden?  In  solchen  an  sich  neutralen 
Punkten  kann  man  immerhin  auch  subjectiven  Glauben  bean- 
spruchen, wenn  jemand  sich  nicht  die  Mühe  nehmen  will,  in  das 
System  einzudringen,  um  zu  erkennen,  wie  sicher  in  ihm  alles  ist 
und  wie  zuverlässig  seine  Consequenzen  sind.  —  Umgekehrt  aber 
fahre  ich  auch  hier  fort,  die  schwierigsten  Fragen  vorzugsweise  ins 
Auge  zu  fassen  und  gerade  diejenigen  Nolirungen  durch  neue  Be- 
weise zu  unterstützen,  welche  dem  weniger  Erfahrenen  und  mit  der 
Wissenschaft  Vertrauten  das  meiste  Bedenken  erregen  könnten. 

Von  diesem  Gesichtspunkte  ausgehend,  werde  ich  zunächst  in 
§  24  neue  Kennzeichen  für  das  Taktmass  der  Pindarischen  Ge- 
sänge, von  denen  aber  die  päonischen  bereits  erledigt  sind,  vor- 
bringen. Denn  dass  die  logaödischen  den  ^/g-Takt  haben,  wird 
zwar  jetzt  ziemlich  allgemein  zugegeben:  grösserer  Zweifel  aber 
herrscht  über  die  „dactylo-epitritischen"  Weisen,  welchen  ebenfalls 
jenes  Taktmass  zuzuschreiben  nicht  Wenige  geneigt  sind.  Wir  werden 
erkennen,  wie  auch  das  Ethos  auf  ganz  verschiedenes  Taktmass 
hindeutet,  hier  auf  das  ernstere  gerade,  dort  auf  das  feurigere  un- 
gerade. Und  so  werden  wir  auch  die  anderen  Taklarlen,  soweit 
ihre  richtige  Erkenntniss  und  demgemäss  ihre  Notirung  Schwierig- 
keiten zu  involviren  .scheinen  könnte,  näher  erörtern,  von  da  aber 
zur  Betrachtung  der  Gliederung  der  rhythmischen  Compositionen, 
in  so  fern  sie,  als  hinreichend  scharf,  einen  nahen  Zusammenhang 
mit  der  Darstellung  des  Texte.-^  erkennen  lässt,  übergclien.  Zuerst 
aber  haben  wir  die  Principe,  von  denen  wir  ausgehen,  noch  näher 
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ZU    präcisiren    und    durch    den    Ausspruch    eines    millen    in  jener 
Epoche  der  Kunsl  lebenden  Kunslvcrsländigen  zu  belegen. 

2.  Die  antike  poetische  Composilion  schliessl,  schon  wie  sie 
in  ihrem  \Yorttextc  vorliegt,  die  Art  des  Vortrages  ein,  möge  dieser 
nun  in  einfacher,  aber  kunstgerechter  Declamalion,  oder  in  der 
musikalischen  Ausführung  bestehen.  Diese  Uebereinstimmung  offen- 
bart sich  nun  in  dem  musikalisch  vorgetragenen  Gesänge  m  fol- 
gender Weise.     Es  stehen  sich  nämlich  vollkommen  parallel: 


1. 

2. 


im  Te.xte: 

Der  allgemeine 

Inhalt. 

Die  sprachliche 

Darstellung  im 

Einzelnen. 


im  Rhythmus: 

1.  Das  Taktmass. 

2,  Bau  der  einzelnen 
rhythmischen  Ab- 
schnitte. 


in  der  Musik: 

1.  Die  Tonart. 

2.  Die  Melodie,  d.  h. 
die  einzelnen  Ton- 

folcen. 


Bei  der  kunstgerechten  Declamalion  tritt  an  Stelle  der  musi- 
kalischen Kategorien: 

1.  Das  Ethos,  kenntlich  an  der  Klangfarbe,  ^Yelche  durchgängig 
rein  zu  halten  ist; 

2.  die  Modulation  im  Einzelnen. 

So  erscheint  in  beiden  Arten  des  Vortrages  eine  dichterische 
Schöpfung  als  vollendetes  Kunstwerk,  bei  dem  nicht  die  kleinste 
Disharmonie  den  schönen  Totaleindruck  beeinträchtigen  und  stören 
darf.  Dass  diese  Forderungen  im  classischen  Alterthume  überhaupt 
gestellt  wurden,  das  ersehen  wir  nicht  nur  in  umfassendster  Weise 
aus  den  überlieferten  Meisterwerken,  sondern  darüber  belehrt  uns 
auch  direct  Plato,  der  ja  noch  die  Blüte  der  Kunsl  entfiillct  sah, 
obgleich  die  Anzeichen  des  Verfalles  sich  bereits  in  unverkennbarer 
Weise  zu  äussern  begannen.  Und  ihm,  bei  dem  Klarheit  des  Ver- 
slandes und  poetisches  Gefühl  sich  in  so  wunderbarer  Weise  gegen- 
seitig durchdringen,  darf  man  wohl  das  richtige  Urlheil  ^  zutrauen. 
Da  hcisst  es,  resp.  III,  cap.  10:    riavTO?  St^tou,  -^iv  5'  ey«,  Trpw- 

cu7X£(:p.£vcv,  X6-you  xe  xai  api^ov^a?  xai  pu^p-ou  ...  .  ouxouv 
ccov  -ys  a-jtou  ao^oc;  ic-dv,  o'jSsv  5T,7rou  6!.a9£?e(.  xoG  p.Tj  aSofxsvou 
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Xoyou  Tcpb?  t6  ev  tcI^  auToI:  hth  tutco'.i;  Xe'Yscj'at.  oli:  apn  :rpoöi7CO- 
[xev  xat  osauTu^;  .  .  xal  [xyjv  tv]v  ys  app.ovc'av  y.ai  pu^- 
[xov  axoXou'ä'elv  Sei  tg}  Xoyo.  Plato  erläutert  nun  an  Beispielen 
zuerst,  wie  er  die  Conformanz  des  Tonsalzes  versiehe.  11(5?  6'  ou; 
AXXa  (j-evroi  ^pr^vov  ts  x.at  cSupjj/üv  S9ap.£v  ev  X6yoi,(;  ou5sv 
TcpoaSslc^a!,.  Ou  yap  ouv.  T''v£?  ouv  ^pr^vuSs'.«;  apiiovtat;  Xs'ye 
[J.01-  Gu  yap  [louaixoc-  M(.^oXu5t.CT:'',  zc^-q,  'aoiI  GuvTovcXu8t.aTi  xal 
ToiauTa»'  T!,v£(;.  Ouxouv  aürar,,  tjv  5'  sy«,  a9a!.p£T£a!.  ....  Es 
wird  nachher  entsciiieden :  rauTa;;  §uo  apfjLOv'ac,  ßtat-ov,  axouat-ov, 
6uaTU)(_ouvTuv ,  £ijirux,ouvTov,  ao^po'vwv,  av5p£Lov  [ap[xovia?]  avuc- 
v£(;  9^6yyouc  {j.i|J.-r](Jovra!.  xaXXtaTa,  Tauxa«;  X£t;7r£.  —  Vom  Rhyth- 
mus dann  wird  dem  ganz  entsprechend  gefordert  (cap.  11):  sttc- 
[j.£vov  yap  hri  tclIq  apixovtaic  av  r^ixl^  eiir]  t6  Trept  pu^- 
|j.OTj!;,  [j.'rj  zotxiXou?  auTou?  Sioxeiv  jj.-/]S£  TravToSaTcac 
ßacjfiti;,  aXXa  ßt'oy  pu'Tfj.ou«;  Ihth)  xocj{;.tou  t£  xai  av- 
§p£iou  T''v£i:  slat'v  oü?  tSovxa -ov  xoSa  tw  xoiouro  Xoy« 
dvayxa?£!.v  i'Trea^ac  xai  to  [xe'Xoc,  aXXa  [j.y)  Xo'yov  tüoS'' 

T£    XaC    [J.£X£l. 

Endlich  erfahren  wh'  auch  noch  von  Plato,  ib.  cap.  9,  wie  weit 
eine  Nachahmung  der  Natur  durch  die  poetische  und  musikalische 
Darstellung  zulässig  sei.  Homer's  Werke  sind  das  Muster  der  Dicht- 
kunst wie  sie  sein  soll,  der  schlechte  Dichter  aber  o  [x-r]  xoioxiXOQ 
au,  oaw  av  9auXcT£po?  yj,  T:(h)xcL  re  [j.aXXov  (j.!,[x'»]a£Ta!.  xat  oOSev 
eauToü  avactov  o'.rjG£Tat  eüvat,  ügt£  Tüavxa  eTrtxeipTJafi!.  [jii.{JL£la^at 
aTcou5fj  T£  xai  evavu'ov  ttoXXuv,  xat  ä  vuv  5t]  sXeyo[j.£v,  ßpovraij 
T£  xat  VJJ690U1;  av£[j.ov  TE  xat  x,aXa^6v  xat  a^ovov  xat  Tpo^i-- 
Xtov  xat  caXTCtyyuv  xat  auXwv  xat  cuptyyov  xat  zavrüv  opya- 
vuv  (^ovy.c,,  xat  srt  xuvcjv  xat  Tcpoßarov  xat  opve'ov  9'ä"oyyou(;" 
xat  earat  hr^  -if)  toutou  \ic,iQ  olkolgol  5ta  p-tp-Tr^Gsoi;  9(ovat<;  xe  xat 
cyJwLo.av^  .... 

3.  Wir  haben  vor  uns  nicht  die  Darstellung  eines  späteren 
Grammatikers,  der  entweder  über  die  langen  und  kurzen  Silben 
einer  dichterischen  Schöpfung,  die  ihm  in  todten,  wenigstens  ihm 
gänzlich  unverständlichen  Buchstaben  überliefert  ist,  klügelt,  oder 
über  alte  Musik  und  Rhythmen  ganz  in  der  Weise  dispulirt,  wie 
die  Rhetoren  ihre  Gelehrsamkeil  zeigten,  indem  sie  den  Odysseus 
und    den   Aias    Reden    und   Gesenreden    hallen    Hessen:    sondern 
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vielmehr    das  Urtheil    eines   Mannes,    der   von    der   antiken   Kunst 
durchsonnt  war;  der  noch  den  Pomp  der  Processionen  aus  eigener 
Anschauung  kannte;    der  der  Aufführung  der  Meislerdramen  noch 
beiwohnte   und  in  den  Tempehi    der  Gottheiten   die  Hymnen  und 
Päanen  zu  ihrem  Preise  erschallen  hörte.    Und  so  klar  und  unzwei- 
deutig spricht   er  sich    über   das  Wesen   einer    guten   dichterischen 
Composition  aus,  dass  man  wohl  von  ilim  lernen  zu  können  sich 
getrauen  darf.     Oder  hat  der  Philosoph  sich  lediglich  in  der  Welt 
seiner  eigenen  Ideen   bewegt?    Keineswegs:    er  unterscheidet  gute 
und  sciilechte  Dicliter,    er  entwirft  ein  Bild  von  beiden,   und  diese 
Darstellung   muss   zutreffen  für  die   uns  überlieferten  Schöpfungen. 
W'ir  haben  aus  der  classischen  Zeit  nur  das  Mustergültige  überliefert 
erhalten,  wenn  auch  die  ersten  Spuren  des  Verfalles  bereits  deutlich 
in  den  Dichtungen  eines  Euripides  in  die  Augen  springen.    Es  gab 
auch  damals  der  Stümper  genug,  solcher,  von  denen  Aristophanes 
uns  so   prächtige   Schilderungen  entwirft:   aber  ihre  Werke  gingen 
nebst  so  vielen  Schöpfungen  höheren  Werthes  für  die  spätere  Nach- 
welt verloren.   Die  Composition  jener  Neuerer  (über  die  des  Agathon 
werden  wir  noch  in  §  29  sprechen)    machte  nicht  nur  Aufsehen, 
sondern  begann  schon  frühzeitig  den  guten  Geschmack  zu  verderben 
und  die  besseren  Dichtungen  von  der  Bühne  zu  verdrängen.    Sind 
uns  doch  Nachrichten  überliefert,    wie   die  grossen   Tragiker  jenen 
untergeordneten  Dichtern  gegenüber  auf  die  ersten  Preise  verzichten 
mussten. 

Dieser  Entartung  der  Kunst  tritt  Plato  in  dem  Obigen  entgegen. 
W^ir  lernen  von  ihm  besonders  das  Folgende. 

I.  Eben  so  genau  wie  der  Rhythmus  dem  Inhalte 
folgen  muss,  muss  es  auch  der  Tonsatz. 

II.  Umgekehrt  darf  Rhythmus  und  Melodie  nicht  so 
selbständig  gehalten  sein,  dass  die  Sprache  ihnen  ge- 
waltsam angepasst  werden  muss. 

Für  uns  ist  an  beiden  Lehrsätzen  das  neu,  dass  auch  der 
Tonsatz,  die  Tonart  sich  genau  dem  Inhalte  und  dem  Rhythmus 
anzuschmiegen  hat.  Denn  dass  der  Rhythmus  sich  bei  den  Griechen 
eng  dem  Texte  anschmiege,  wissen  wir  längst,  und  wir  wären  nicht 
im  Stande  gewesen,  zu  irgend  nennenswerthen  Resultaten  zu  ge- 
langen, wenn  die  Griechen  hier  willkürlich  geschaltet  hätten. 
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Wie  es  bei  flüchtiger  Betrachtung  erscheinen  müchle,  können 
wir  aus  der  Conslatirung  jenes  Verliällnisses  keinen  praktischen 
Nutzen  schöpfen.  Denn  uns  liegen  die  Gedichte  ja  nur  für  den 
declamatorischen  Vortrag  fertig  vor,  so  dass  wir  nur  auf  das  hier 
innezuhaltende  Ethos  und  die  hier  anzuwendende  Modulation  herech- 
ligle  Schlüsse  zu  ziehen  vermögen.  Doch  bei  näherem  Eingehen 
auf  die  Sache  gewinnt  man  die  Ueberzeugung,  dass  auch  hier  Licht 
zu  gewinnen  sei.  Einige  Dichter  nennen  uns  selbst  die  Tonart, 
in  denen  ein  bestimmter  Gesang  von  ihnen  componirt  sei.  Wir 
werden  die  Angaben  zu  vergleichen  haben,  um  möglicherweise  zu 
der  Entdeckung  zu  gelangen,  dass  aus  dem  Inhalte  der  Dichtungen 
und  ihrer  rhythmischen  Composition  auch  für  jede  derselben  die 
Tonart  erschliessbar  sei.  Erweist  sich  dieses  als  sicher,  so  ist  ein 
grosser  Schritt  auch  zur  Erkenntniss  der  musikalischen  Composition 
vorwärts  gellian.  Und  wenn  die  Melodie  nicht  genau  herstellbar 
ist,  so  muss  doch  wissenschaftlich  eine  solche  erschlossen  werden 
können,  die  auch  der  Dichter  selbst  als  eine  ihm  nicht  fremde, 
seiner  W'eise  sehr  nahe  kommende,  bezeichnet  haben  würde.  Denn 
vergegenwärtigen  wir  uns  einmal,  wie  weit  unsere  Forschung  der 
Sache  selbst  sich  annähert. 

1.  Es  liegt  in  den  Schemen  nicht  nur  die  genaue  Zergliede- 
rung der  ganzen  Composition  von  Anfang  bis  zu  Ende  in  Takten 
vor,  sondern  in  diesen  Takten  ist  die  Zeitdauer  jeder  einzelnen 
Note  genau  bestimmt.  —  Ich  will  als  Beispiel  das  Schema  des 
Lorelei-Liedes  in  einer  idealeren,  der  antiken  Genauigkeit  mehr  ent- 
sprechenden Form  geben;  man  bedenke,  dass  man  in  den  modernen 
Weisen  wie  bei  den  antiken  Anapästen  zu  emmetrischen  Pausen 
schon  durch  die  Theorie  gelangt. 

v^:-v^wl-^v^ll_l_^^l_wl_.^l_Al;(wl-^v-.l_wll_l 

_w1_^^I_^I_aI  l  wI-^v>I-v-.wIl_I_v.^I_^I 
_  V.  I_  aI  _^  w   I 

-v.^l_wll_l_wl_v^l_v^l_Alj(-ll 

2.  Uns  ist  in  der  Kolographie  und  dem  Versbaue  gezeigt, 
was  unmittelbar  als  musikalischer  Vorder-  und  Nachsatz  zusammen- 
gehört, so  dass  in  dem  ersteren  immer  angezeigt  ist,  dass  eine 
Tonfolge  in  sich  nicht  voll  befriedigt,-  mehr  eine  vorwärts  treibende 
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Tendenz  habe,  die  in  dem  zweiten  zu  einem  gewissen  Grade  der 
Befriedigung  abgeschlossen  sein  müsse.  Wo  die  Haupttöne  liegen, 
ergibt  sich  zugleich  aus  dem  Bau  der  Sätze. 

v^:-^v...l-^v-.lL_l_.  ^1I_wI_wI_aIj( 
v^II_.^I-^wIl_I_.  wll_wl_v^l_Al  i 

3.  Der  Periodenbau  erschliessl  uns,  beachtet  man  zugleicii 
die  grosse  Gleichförmigkeit  der  Verse,  dass  die  Melodie  keine  starken 
Contraste  haben  könne.  Die  Gleichheit  der  metrischen  Formen  von 
Vers  1  und  2  (ich  habe  nach  dem  factischen  Vorbilde  antiker 
Strophen  idealisirt)  lässt  eine  Wiederholung  derselben  Melodie,  höch- 
stens mit  geringfügiger  Modification  erwarten,  und  es  zeigt  sich,  dass 
die  beiden  Schlussverse  hierzu  eine  Antithese  bilden,  indem  sie  so- 
wohl einen  unter  einander  abweichenden  Tonsatz  haben,  als  gemein- 
schaftlich gegen  die  Conformilät  der  ersten  beiden  Verse  abstechen : 


_  wl_  ^  l_  aI^ 

_  V^  l_  V^  l_  aI  ^ 
_  w  l_  v^  l_  Al^ 
_   ^  l_  w  l_  aI  ^  i^' 


Dies  sind  die  factischen  Verhältnisse  im  Loreleiliede,  und  es  dürfte 
nun  klar  sein,  was  unter  den  Gruppen,  die  ich  diesmal  durch  ]] 
gesondert  habe,  zu  verstehen  sei. 

Eine  ganz  andere  rhythmische  Figur  würden  wir  für  J.  Mosens 
„Zu  Mantua  in  Banden"  erhallen  haben,  vorausgesetzt,  dass  hier 
wie  bei  antiken  Weisen  die  rhythmisch -metrische  Form  der  Sätze 
in  genauem  Zusammenhang  mit  der  Melodie  stände,  nämlich 


.Schmidt,  Metrik.  35 
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|4        genauer    H      nach  Comp.  §  31,  2. 


if^  Vit: 


1*- 

(4  4 


)'' 


Vergleicht  man  beide  Melodien  mit  einander,  so  wird  man  den  Sinn 
der  verschiedenen  rhythmischen  Figuren  bei  genau  derselben  Anzahl 
von  Versen  und  Sätzen  zu  ermessen  im  Stande  sein. 

Dass  die  eigentliche  Idee  der  musikalischen  Ausführung  im 
gröbsten  wenigstens  angegeben  ist,  wird  man  zugeben,  und  weiter 
vermöchten  wir  bei  modernen  Strophen  allerdings  nicht  zu  gelangen, 
selbst  wenn  ihre  Rhythmen  so  mannigfaltig  und  bezeichnend  wie 
die  antiken  wären  (cf.  §  12,  3.  4.  ö!)  und  auch  bei  uns  die 
äusserste  Akribie  herrschte.  —  Aber  viel  weiter  gelangen  wir  in 
antiken  Composilionen. 

4.  Im  Chorgesange  namentlich,  und  so  auch  in  der  komma- 
tischen Composilion  würde  die  Strophe  ganz  neues  Licht  erhalten 
durch  die  Beobachtung  der  Hallung  des  ganzen  Gesanges;  selbst 
die  einzelnen  Sätze,  ja  oftmals  Takte  würden  einen  bestimmten 
Werth  verralhen. 

5.  In  sehr  vielen  Fällen  würden,  wie  wir  später  sehen,  so 
merkwürdige  Pointen  sich  auf  einzelnen  Stellen  verralhen,  dass  auch 
innerhalb  der  festen  periodischen  Gliederung  ganz  neue  Angelpunkte 
der  Tonfolgen  gleichsam  hervorsprängen. 

6.  Endlich  würde  mit  der  Kenntniss  der  antiken  Tonart  un- 
endlich viel  mehr  gewonnen  sein,  als  mit  derjenigen  der  modernen. 
Denn  ausser  unserem  Dur  und  Moll  haben  die  Alten  noch  verschie- 
dene Tonarien,  und  die  Mannigfaltigkeit  und  strenge  Unterscheidung 
derselben  veranla.ssle  die  Dichter,  genau  nach  dem  Charakler  der 
Melodie  zu  wählen.  Somit  wären  für  das  ganze  Wesen  der  Melodie, 
welches  ausserdem  aus  dem  Ethos  der  Texte  im  Ganzen  und  an 
den  einzelnen  Stellen  näher  determinirf  werden  kann,  die  zuver- 
läs.sigsten  Fingerzeige  hierdurch  gegeben. 

Es  liegt  jedoch  auf  der  Hand,  dass  eine  theoretische  Ilinein- 
ziehung  der    Tonarten   d("r   Harmonik    angeliört.     Und    hätten   wir 
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zalilreiche  und  zuverlässige  Angaben  über  die  Tonart,  worin  die 
einzelnen  Gesänge  componirt  waren,  so  würden  wir,  wegen  des  be- 
sprochenen engen  Connexes  zwischen  Xoyo?,  a.g\kovioL  und  pu^pioc, 
aus  der  Kenntniss  jener  öfter  etwa  auftauchende  Zweifel  über  den 
letzteren  beseih'gen  können.  Aber  die  Angaben  aller  Grammatiker 
sind  zu  allgemein  gehalten  und  theilweise  einander  widersprechend, 
als  dass  man  aus  ihnen  bestimmte  Resultate  für  die  Rhythmik, 
welche  wir  auch  sehr  gut  entbehren  können,  zu  gewinnen  ver- 
möchte. Nur  Pindar  gibt  widerholt  selbst  die  Tonart  an  —  An- 
gaben, denen  man  doch  gewiss  Vertrauen  schenken  darf  — ;  und 
so  werden  wir  im  folgenden  Paragraphen  wenigstens  zu  der  sicheren 
Erkenntniss  gelangen  können,  dass  Plalo  sich  auf  die  gute  classische 
Dichtung  stützt,  wenn  er  einen  innigen  Zu.sammenhang  zwischen  der 
Tonart  und  dem  Rhythmus  fordert. 

4.     Wir  entnehmen  aus  Plato  ferner  den  Lehrsatz: 

III.  Der  Rhythmus  darf  eben  so  wenig  aus  einem 
bunten  Gemisch  der  verschiedensten  Taktarten  bestehen, 
wie  die  Melodie  einen  ungeregelten  Wechsel  der  Ton- 
arten zeigen  darf. 

Wir  finden  starken  Wechsel  des  Taktmasses  in  manchen  Mono- 
dien und  Wechselgesängen:  diese  eben  tadelt  Plato  und  auf  den 
Usus  dem  die  Componislen  in  ihnen  folgten,  nimmt  er  gerade  Bezug. 
Denn  hier  liegen  die  vcfxo!.  ^pYjvwSsii;  gerade  vor,  die  dem  sittlich 
ernsten  Philosophen  mit  Recht  verhasst  waren.  Dem  ßt'o?  xoöfxw? 
des  ehrenhaften  Mannes  und  unverweichlichten  Jünglinges  soll  auch 
die  Poesie  und  die  Musik  entsprechen;  jene  masslosen  'ä'pTJvoi.  und 
oSupfxo^  will  er  von  der  Bühne  verbannt  wissen. 

Wir  sind  längst  vermöge  unserer  Theorie  zu  der  von  Plato 
geforderten  Conformität  des  Taktes  in  den  Chorgesängen  gelangt; 
und  hier  eben  hatte  auch  der  gro-sse  Philosoph  sie  vorgefunden 
und  als  würdige  Musler  erkannt.  Denn  entspricht  nicht  auch  der 
tief  sitlliche  Inhalt  dieser  Dichtungen  seinen  Forderungen?  Ein  di- 
recler  Beweis  hierfür  ist  ausserdem,  dass  Plato,  wie  in  den  ange- 
zogenen Capiteln  bei  ihm  selbst  näher  nachzusehen  ist,  nur  die 
dorische  und  phrygische  Tonart  angewandt  wissen  will,  und  die 
letztere  wurde  vorzugsweise  wirklich  in  den  Chorgesängen  der  Tra- 
gödie   angewandt,    neben    ihnen    die    verwandte    äolische    und   die 

3.5* 
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lydische  Tonart  bestimmt  nachweislich  bei  Pindar.  Wenn  aber  Plato 
die  mixolydische  Tonart  verwirft,  die  in  den  Klagegesängen  des 
tragischen  Chores  vorzugsweise  angewandt  wurde  (Westphal,  Har- 
monik S.  74),  so  stimmt  auch  dieses  vortrefflich,  da  diese  Gesänge 
sehr  nahe  auch  rhythmisch  an  die  kommatischen  Weisen  anklingen. 

Wie  nun  vereinigt  sich  das  klare  und  inhaltreiche  ürtheil  eines 
Plato,  und  wir  können  hinzufügen,  eines  Aristoteles  und  Aristoxenus 
mit  den  Angaben  der  alten  Metriker  über  die  unausgesetzt  wech- 
selnden Takte  in  den  Chorgesängen?  Ein  stärkerer  Conlrast  der 
Ansichten  ist  nicht  denkbar;  und  gesetzt,  wir  sähen  keine  Möglich- 
keit vor  Augen,  die  Sache  aus  sich  selbst  zu  erkennen:  so  müssten 
wir  uns  doch  sagen,  dass  alle  Angaben  jener  höchst  untergeord- 
neten Menschen  allen  und  jeden  Glauben  verlieren  müssen  im  An- 
gesichte dessen,  was  die  grössten  Geisler  des  Alterthums  und  oben- 
drein aus  eigener  Anschauung  berichten.  Und  so  war  es  eine 
vollberechtigte  Forderung,  dass  man  a  priori  den  Gedanken  an 
jene  wirren  und  unbegreiflichen  Taklfolgen  aufgab,  noch  ehe  man 
genau  die  überlieferten  Dichtungen  prüfte. 

Dass  absolut,  durch  die  ganze  Composition  Taktgleichheit 
herrsche:  dies  ist  eine  Forderung,  die  auch  Plato  nicht  aufgestellt 
hat.  Er  verlangte  nur  eine  streng  durchgeführte  xoa{jLioT'ir)(; ,  die 
keine  andere  sein  kann,  als  die,  welche  wir  in  der  strengen  rhyth- 
mischen Entwicklung  der  ganzen  Gesänge  erblicken,  in  denen  nie 
rhythmisch  unmolivirt  ein  neuer  Takt  auftritt  und  eben  so  wenig 
die  nahe  Beziehung  zum  Inhalte  jemals  undeutlich  wird.  Und  ausser- 
dem muss  dieser  Wechsel  ein  seltener  sein,  und  es  können  in 
keinem  Falle  scharf  contrastirende  Taktarten  unvermittelt  neben 
einander  gestellt  werden.  So  ist  denn  ersichtlich,  dass  auch  jene 
beliebig  einplumj)senden  Dochmien  Westphals,  von  denen  in  §  22 
gesprochen  wurde,  und  so  die  mannigfachen  anderen  „alloiometrischon 
Reihen",  die  er  den  Haupirhythmen  „beigemischt"  erachtet  —  wobei 
man  freilich  oft  sich  unklar  bleibt,  ob  W.  wirklich  verschiedene 
Rhythmen  oder  nur  verschiedene  Taktformen  im  Sinne  hat  — 
durchaus  dem  Geiste  der  antiken  Dichtkunst  widersprechen  und 
ihre  Annahme  ein  Rückfall  selbst  in  die  vor-Apelsche  Verwirrung  ist 

5.  Noch  in  einem  wichtigen  anderen  Punkte,  der  uns  in 
diesem  (Irillon  Ruche  spociell  angeht,  erhalten  wir  von  Plato  Be- 
lehrung : 
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IV.  Die  poetische  Form  soll  sich  zu  keiner  klein- 
lichen Nachahmung  von  allerlei  Geräuschen,  wie  dem 
Schall  des  Donners  oder  des  Windes,  dem  Geknatter  des 
Hagels,  dem  Knarren  der  Wagen  u.  s.  w.  herbeilassen, 
sondern  eine  ernste  und  würdige  Haltung  bewahren. 

Auch  diesen  Grundsatz  habe  ich  im  ganzen  Verlaufe  der  kunsl- 
formen  für  die  höhere  Dichtung  unausgesetzt  festgehalten.  Denn 
dass  ich  so  gut  wie  jeder  andere  in  dem  ßpexextxs^  xoa^  xoä^ 
des  Komikers  das  Gequak  der  Frösche,  in  dem  xto  zCo  rto  xio 
Tty^  das  Gezwitscher  der  Vögel  wiedererkenne:  dies  ist  doch  wohl 
nicht  irgend  ein  Präjudiz  für  die  würdevollen  Gesänge  des  tragischen 
Chores,  ja  selbst  für  die  kommalischen  Compositionen?  Und  wenn 
ich  die  Malerei  in  den  Hexametern  eines  Homer  leugnete  (§  19,  6), 
so  stand  mir  auch  hier  einer  der  grösslen  Geister  des  Alterthums 
zur  Seite :  denn  gerade  auf  Homer  nimmt  Plato  als  auf  den  Bezug, 
der  jene  unwürdige  (xifXTja!.!;  vermieden  habe.  Und  wo  ist  bei 
ihm  ein  Vers,  der  so  unverkennbar  Naturlaute  malte,  wie  das 
Ovidische 

quamvis  sint  sub  aqua,  sub  aqua  maledicere  tentanl 
das  Gequak  der  Frösche,  und  das  Virgilische 

quadrupedante  putrem  sonitu  quatit  xingnla  campum 
den  Galopp  der  Pferde? 

Vollständig  verschieden  dagegen  von  dieser  Nachahmung  äusserer 
Geräusche  und  Bewegungen  ist  der  getreue  Ausdruck  der  Stimmung, 
des  Afiecls,  durch  Wort,  Rhythmus  und  Melodie.  Hier  wird  umge- 
kehrt der  Mangel  aller  und  jeder  engeren  Beziehung  zwischen  dem 
Sinne  und  der  Form  ein  Fehler,  eine  grosse  Unvollkommenheit: 
denn  das  Wort  ist  eben  nichts  als  die  Offenbarung  jener  Aflecte. 


§  24.    Ethos  des  dorisclien  und  logaödisclien 
Rhytlimus  bei  Pindar. 

1.     Wir  treffen  an  8  verschiedenen  Stellen  bei  Pindar  Angaben 
über  die  Tonart,  in  welcher  ein  bestimmter  Gesang  componirt  sei. 
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Als  äolisch  wird  die  Tonart  bezeichnet  in  Ol.  I.  —  Pylh.  IL 
Nem.  m. 

Ol.  I,  17  heissl  es  zwar:  aXXa  Aup{av  oltzo  oopfjL'.Yya  kolccol- 
Aou  1  Xajxßav';  aber  dass  nicht  die  Tonart,  sondern  nur  das  In- 
strument gemeint  sei,  zeigt  Vers  102:  sjxs  5e  aT:e9av(5Gai  |  xelvov 
[tctc'o)  vo'p.to  I  klolfiibi  [xoX-a  |  yg-q. 

Pyth.  11,  69 :  xb  KacjTops'-ov  5'  sv  AloXtSscai.  x^pSac?  ^eXwv  I 
a'3'p7)aov  X'^.g^"^  iiz-axirjKOM  \  (p6^\LiyjoQ  cuvavT6p.evoc. 

Nem.  ni,  79:  syco  toSs  toi  I  •;r£[j.TCG)  [j.£[xi.y[j.£vov  [xsXt.  Xsuxw  | 
CUV  YaXaxT'-,  xi.pvatj.sva  5'  e'epa'  a,u.9S7r£(.,  |  7r6|ji'  do{5(,[jLOv  A'-oX-iJ- 
civ  £v  7rvoacö!.v  auXuv. 

Ol.  III  wird  in  Vers  5  als  dorisch  angegeben:  Aopi'w  cpuvav 
svapixo^ai  ttöSiX«. 

Als  lydisch  sind  bezeichnet  Ol.  V.  XIV.    iNem.  IV.  VUl. 

Ol.  V,  19:  Au5toi.^  aTcuov  £v  auXcts;. 

01.  XIV,  17:  Au5(Ö  yap  'AcwTity^ov  ev  TpoTCw  j  sv  txsXETat.^  t' 
astSov  e'{j.oXov. 

Nem.  IV,  45 :  ^^u9aLvs,  yX^Ksia,  x-ai  t65"  auTt'xa,  96p(jitY^,  | 
XuSta  Guv  ap[j.ovta  [j.£'Xoi;. 

Nem.  VIII,  15:    9£'pov  |  Auäiav   p-ixpav  xavaxifjSa  TrsTcotxd- 

[XSVOV. 

Eine  flüchtige  Uebersicht  zeigt  für  die  drei  Gesänge  in  äolischer 
Tonart  den  logaödischen  Rhythmus;  bei  Ol.^IU  dorische  Tonai't  und 
dorischen  Rhythmus;  von  den  vier  Gesängen  in  lydischer  Tonart 
haben  drei  (Ol.  V  und  XIV,  Nem.  FV^j  logaödisches,  einer  (Nem.  VIII) 
dorisches  Taktmass. 

In  diesem  Zusammentreffen  scheint  keine  bestimmte  Regel  er- 
kennbar, da  sowohl  dieselbe  Tonart  (die  lydische)  bei  verschiedenen 
Taktmassen,  als  auch  dasselbe  (dorische)  Taktmass  bei  verschiedenen 
Tonarten  auflrill.  Aber  bei  näherer  Einsicht  löst  sich  das  Rälhsel 
rasch  und  siclier. 

2.  Die  als  lydisch  bezeichneten  Weisen  haben  nämlich,  trotz 
der  Verschiedenheit  des  Taktmasses,  einen  übereinstimmenden,  sich 
scharf  unterscheidenden  rhythmischen  Typus.  Es  fehlt  ihnen  das 
Schwunghafte  und  Grossartige,  welches  den  übrigen  Pindarischen 
Compositionen  eigen  ist,  durchaus,  wie  sich  auch  rein  äusserlich 
schon  in  dem  gleichförmigen  Bau  ihrer  Sätze,  Verse  und  Perioden 
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verräth.  Man  beachte,  da  die  letzteren  am  wenigsten  verstanden 
zu  werden  pflegen,  dass  sie  aus  einem  ganz  anderen  Zwange  sich 
ergaben  und  ihr  Aufbau  wegen  vieler  Kategorien,  die  alle  dasselbe 
sagen,  fest  vorliegt.  Es  muss  folglich  jeder  ihre  Beweiskraft  zu- 
geben, wenn  es  sich  um  eine  ganz  neue  Kategorie  handelt,  die 
nicht  berücksichtigt  werden  konnte,  als  ich  sie  constituirte.  Be- 
trachten wir  zuerst  die  zugehörigen  logaödischen  Gesänge. 

Ol.  V  hat  einen  so  einförmigen  und  fast  volksthümlichen  Rhyth- 
mus, wie  er  unter  sämmllichen  anderen  Pindarischen  Gesängen 
nicht  mehr  vorkommt.  Westphal  sah  sich  desshalb  veranlasst,  dieses 
Gedicht  nebst  der  ersten  Strophe  von  Andr.  I,  ferner  Ran.  IX  und 
und  Av.  XII,  obgleich  hier  ganz  andere  Verhältnisse  walten,  wie 
theils  die  einzelnen  metrischen  Formen,  theils  das  Ganze  der  Com- 
positionen  zeigen,  zu  einem  eigenen  „Tropos",  dem  „dactyloithyphal- 
lischen"  zu  vereinen.  Böckh  war  die  grosse  Verschiedenheit  von 
den  Verhältnissen  in  den  übrigen  Strophen  ebenfalls  aufgefallen : 
melrum  cximium,  qiiamquam  a  ceteris  Pindavi  carminibus  mirum 
quanlum  distans.  —  Eine  logaödische  Penlapodie,  beschlossen  von 
einer  fallenden  choreischen  Tetrapodie:  dies  ist  der  gleichförmige 
Bau  zweier  Verse  der  Strophe  und  beider  Verse  der  Epodos ,  nur 
dass  der  letzte  nach  innen  um  eine  choreische  Tetrapodie  erweitert 
ist.  Dann  ein  kleiner  Vers  als  Eingang,  ähnlich  dem  grossen  As- 
klepiadeus,  aber  ebenfalls  choreisch  auslautend:  mit  diesen  wenigen 
Worten  ist  die  Composilion  hinreichend  charakterisirl!  Schon  Strophen 
und  Epoden  von  nur  je  3  und  2  Versen  kommen  nicht  weiter  bei 
Pindar  vor. 

Ol.  XIV.  Strophen  ohne  Epoden,  allerdings  von  recht  bedeu- 
tender Ausdehnung,  aber  von  so  schlichter  Construction ,  dass  die 
12  kleinen,  höchstens  Mittelgrösse  erreichenden  Verse  auf  8  Perioden 
vertheilt  sind,  wovon  keine  aus  mehr  als  3  Sätzen,  3  nur  aus 
deren  2  gebildet  sind:  denn  keine  andere  Einlheilung  ist  durch- 
führbar. Auch  diese  Zerbröckelung  findet  nicht  annähernd  in  irgend 
einem  anderen  Epinikion  statt.  Denn  in  Ol.  XI,  wo  ebenfalls  kleine 
Verse  herrschen,  steigen  die  siebenversigen  Strophen  freilich  auch 
nur  bis  zu  einer  3  sätzigen  Periode,  aber  die  9 versigen  Epoden 
enthalten  schon  eine  4 sätzige,  so  dass  das  Verhältniss  ausserordent- 
lich viel  günstiger  steht.  Noch  viel  besser  verhält  sich  Pytli.  XI, 
wo  auf  Strophen   und  Epoden   von   resp.  5  und  G  kleinen  Versen 
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sclion  je  eine  4 sätzige  Periode  kommt;  dann  ISe.  II,  wo  auf  5  Verse, 
darunter  ein  grosser,  ebenfalls  eine  4 salzige  Periode  kommt,  und 
so  auch  auf  die  zum  Theil  stattlichen  je  6  und  5  Verse  der  Strophen 
und  Epoden  in  Isthm.  I.  In  allen  anderen  Composilionen  aber 
kommen  mindestens  Perioden  aus  5  Sätzen  vor,  ja  bei  weitem  die 
meisten  überschreiten  auch  dieses  Mass  noch.  Gerade  aber  so 
grosse  Strophen  Hessen  einen  grossartigeren  Periodenbau  erwarten, 
ohne  den  sie  fast  in  lose  Trümmermassen  zerfallen,  bei  denen  mau 
eine  wirklich  kunstgemässe  Gliederung  schwer  wahrnimmt. 

Nem.  IV,  logaödisch  wie  beide  vorige  Gesänge  und  ohne  Epoden 
wie  der  letztere,  hat  zwar  eine  schön  entwickelte  Mitlelperiode,  da- 
bei aber  eine  solche  Aehnlichkeit  der  respondirenden  Sätze  und 
Verse,  wie  sie  ausser  in  dem  ebenfalls  lydischen  Gesänge  Ol.  V, 
auch  weiter  nicht  vorkommt.  Es  sind  lauter  Tripodien  (9)  und 
Telrapodien  (4),  eine  so  geringe  Abwechslung,  wie  sie  bei  Pindar 
nicht  mehr  vorkommt,  und  die  Entwicklung  der  Composition  ist 
ebenfalls  von  ganz  auffallender  Einfachheit:  eine  grosse  Mittelperiode, 
die  beide  Satzarten  in  sich  vereinigt,  eine  kleine  einleitende  aus 
den  lebendigeren  Tripodien  und  eine  solche  abschliessende  Periode 
aus  den  einen  Abschluss  am  besten  herbeiführenden  Tetrapodien 
(Gomp.  §  37,  3). 

Nem.  VIII  hat  nun  zwar  dorisches  Taklmass,  aber  wiederholt 
so  eigentliümliche  Sätze,  dass  dem  Gesänge  iu  §  20,  4,  wo  man 
nachsehen  kann,  ein  eigener  Abschnitt  gewidmet  werden  musste. 
Aber  auch  hier  ist  eine,  sonst  in  den  dorischen  Gesängen  Pindars 
nicht  weiter  nachweisbare  Conformität  der  Sätze;  denn  die  Schwie- 
rigkeiten, die  am  angeführten  Orte  aufgezählt  wurden,  waren  nur 
äussere,  rein  metrische.  Im  üebrigen  treten  nur  rein  dipodische 
Sätze  (Tetrapodien  und  Dipodien)  und  combinirte  (Pentapodien)  auf, 
die  einfachen  Tripodien  aber,  die  sonst  immer  nolhwendigen  Gegen- 
sätze zu  jenen  fehlen.  Nur  Ol.  XII  fehlt  dieses  Element  ebenfalls, 
aber  trotzdem  walten  in  beiden  Gesängen  sehr  verschiedene  Ver- 
hältnisse.    Denn  wir  finden  in 

Ol.  XII.  Nem.  VIÜ. 

Dipodien  9.  Dipodion  4. 

Tetrapodien  7.  Tetrapodien  14. 

Pentapodien  8.  Pentapodien  6. 
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Man  sieht,  in  Ol.  XII  halten  sich  die  verschiedenen  Sätze  etwa 
die  Wage,  und  daher  ist  die  Construction  auch  eine  viel  künstlicher 
verschlungene;  in  Nem.  VIII  dagegen  walten  die  Tetrapodien  bedeu- 
tend vor,  und  daher  rührt  die  Einfachheit  der  musikalischen  Ent- 
wickelung.  Wenn  aber  verschiedene  Sätze  hier  Formen  haben,  die 
den  dorischen  Weisen  Pindars  sonst  ganz  fehlen  oder  selten  in 
ihnen  vorkommen:  so  zeigt  auch  dies  ein  Ueberschwanken  des  Ge- 
sanges in  die  freieren  rhythmischen  Formen  der  logaödischen  Ge- 
sänge, und  der  Gesang  bildet  also  auch  rhythmisch  eine  Art  Mittel- 
stufe zwischen  den  beiden  Hauptweisen  Pindars,  indem  er  von 
der  einen  das  Taktmass,  von  der  anderen  die  freieren  Formen  hat. 

Und  zeigen  nicht  auch  jene  logaödischen  Gesänge  eine  beträcht- 
liche Annäherung  an  die  strengeren  dorischen  Verhältnisse? 

3.  Ueberblickt  man  dagegen  die  Schemen  derjenigen  Gesänge, 
bei  denen  der  äolische  Tonsatz  vom  Dichter  selbst  genannt  wird, 
so  findet  man  in  ihnen  Compositionen ,  welche  die  ganze  Mannig- 
faltigkeit und  Beweglichkeit,  ja  das  ganze  Feuer  zeigen,  dessen  die 
Logaöden  bei  Pindar  sich  überhaupt  fähig  erweisen.  Der  Perioden- 
bau ist  in  ihnen  herrlich  entwickelt,  die  Yerse  sind  zum  Theil  wahr- 
haft kühn  (in  Pyth.  II  einmal  zwei  Perioden  in  sich  vereinend)  und 
einzelne  steigen  in  jedem  der  3  Gesänge  über  das  Miltelmass  hinaus; 
die  Composition  des  Ganzen  ist  in  jedem  einzelnen  Falle  eine  kunst- 
voll verschlungene. 

Auch  Ol.  III  ist  typisch  für  seine  Taktart,  die  dorische. 

Es  wird  desshalb  die  folgende  Regel  schon  jetzt  evident: 

Pindars  Gesänge  im  dorischen  Taktmasse  stehen  auch 
in  dorischer  Harmonie;  diejenigen  logaödischen  Gesänge, 
welche  durch  Mannigfaltigkeit  im  Bau  der  Sätze  und 
Kunstvollkommenheit  in  dem  der  Perioden  den  für  Pindar 
typischen  Charakter  haben,  waren  in  äolischer  Tonart 
componirt. 

In  lydischer  Tonart  standen  diejenigen  logaödischen 
Gesänge,  die  sich  durch  Einfachheit  und  geringe  Mannig- 
faltigkeit im  Bau  der  Sätze,  Verse  und  Perioden  bemerk- 
bar machen,  so  den  üebergang  zu  den  dorischen  Rhyth- 
men bilden,  übrigens  aber  als  Ganze  eine  viel  einfachere 
Gomposition   zeigen,  als  diese.     Auch   der    dorische  Takt 
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widerstrebte  der  lydischen  Tonart  nicht;  doch  mussten 
hier  die  Sätze  umgekehrt  durch  freiere  Fornnen  an  die 
Logaöden  erinnern. 

Man  darf  nicht  vergessen,  dass  die  Rhythmen  der  lydisch  ge- 
stimmten Gesänge  nur  in  einer  Beziehung  eine  Mittelgattung  zu 
denen  der  dorischen  und  äolischen  Harmonie  bilden,  das  ist  näm- 
lich im  Bau  der  Sätze,  wo  weder  die  festen  Formen,  welche  der 
ersleren,  noch  die  äusserst  beweglichen,  welche  der  letzteren  Tonart 
entsprechen,  herrschen.  Aber  in  der  Hauptsache  bilden  die 
Compositionen  der  lydischen  Harmonie  den  aller-ent- 
schiedensten  Gegensatz  gegen  beide:  sowohl  der  dorischen 
wie  der  äolischen  Harmonie  entspricht  ein  schwungvoller  Perioden- 
bau und  kunstvolle  Entwickelung  der  ganzen  rhythmischen  Compo- 
silion,  während  die  lydische  Harmonie  mit  höchst  einfachen,  ja 
nicht  einmal  nothwendig  gut  zusammenhängenden  rhythmischen 
Läufen  sich  verband. 

So  ist  denn  wenigstens  der  Zusammenhang  zwischen  der  rhyth- 
mischen Form  und  der  Tonart  bei  Pindar  nachgewiesen!  Diese 
lydische  Tonart  scheint  er  verhältnissmässig  selten  angewandt  zu 
haben  und  gerade  desslialb  sie  in  jedem  einzelnen  Falle  zu  nennen, 
um  zu  zeigen,  dass  auch  die  weniger  kunstvolle  Composition  wohl 
motivirt  sei.  Die  Gedichte  sind  an  Männer  gerichtet,  deren  Lebens- 
stellung gar  nicht  verglichen  werden  kann  mit  der  eines  Hieron  zu 
Syrakus,  Theron  zu  Akragas,  Ark^silas  zu  KjTene,  an  welche  vor- 
zugsweise jene  grossarligen  und  schwungvollen  Compositionen  in 
dorischer  und  äolischer  Tonart  gerichtet  sind.  „Nimm  diese  ein- 
fache Melodie  freundlich  entgegen".  Auch  bei  uns  würde  ein  Com- 
ponist,  der  ge^Yohnt  ist,  sich  in  den  höheren  Gebieten  der  Töne 
zu  bewegen,  oder  ein  Dichter,  der  analoge  Schöpfungen  hervorge- 
bracht hat,  bei  Widmung  einer  besonders  einfachen  und  schlichten 
Melodie  oder  eines  entsprechenden  Gedichtes,  diesen  Charakter  gerne 
durch  ein  Wort  andeuten:  „Nimm  die  einfachen  Worte,  wie  sie 
mein  Herz  mir  eingegeben,  entgegen";  „ich  sende  dir  eine  Melodie 
nach  Art  der  Alpenlieder,  wie  sie  die  Hirtenknaben  täglich  hier 
singen."  In  anderen  Gedichten  pflegt  Pindar  so  gerne  die  beson- 
dere Kunst  zu  erwähnen,  nach  der  er  dichtet:  hier  wollte  er  um 
so  weniger  etwas  schlicht  Yolksthümliches  liefern",  ohne  anzuzeigen, 
wie  bewusst  er  auch  hierbei  verfuhr. 
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Doch  dies  Alks  wird  direcl  bewiesen  durch  Pindars  Angaben 
selbst:  denn  es  kann  doch  unmöglich  ein  Zufall  sein,  dass  gerade 
die  4  Gedichte,  die  er  als  lydisch  bezeichnet,  von  sonst  bei  ihm 
beispielloser  Einfachheil  der  Construclion  sind.  Von  allen  andei'u 
Gedichten  nähert  sich  höchstens  Nem.  II  dieser  Haltung,  so  dass 
hier  die  lydische  Harmonie  nicht  ganz  unwahrscheinlich  ist. 

4.  Athenaios,  Deipn.  14,  cap.  19  sq.,  gibt  nach  Herakleides 
Ponlikos  eine  recht  anschauliche  Darstellung  des  Charakters  der 
verschiedenen  Tonarten,  von  der  wir  entnehmen: 

'HgaxXdhriC,  8s  o  novuxbt;  sv  rpt-«  Tiept  pLOuacx"^?  oi)5" 
ap[i.ovtav  9-/]at  he.lv  ycoCkda'^oii  t-Jjv  9puYi.ov,  xaj'aTCsp  ou6s  ty^v 
XuStov.  a.g\konai;  yap  swat  xgtlQ.  rpi'a  yÄp  x<xl  Ysve'a^at. ' GXXtJ- 
vwv  'ys'v'if].  Aopt-SLC,  AwXeii;,  "lova?.  ou  ij.iy.gäc,  ouv  ougt,?  hia(fo- 
ga<;  sv  tqIc,  toutwv  tj^sg!.,  Aaxs§a!,[j.ov!,o!,  (xsv  [xaXtaxa  twv  aXXwv 
AwpLEwv  xa  TCarpia  6(.a9uXa'irxo\jat. 

'H  p.sv  ouv  Swpto?  ap[j.ovta  x6  avSpwSe?  s'[j.9a'!vs!,  xai  rb 
fxs7aXo7rp£7rs(;  xat  ou  5i.ax£X,u[j.s'vov  gu5'  tXapov,  aXXa  axu^poTcov 
xai  a9o5p6v,  oute  5s  tcolxiXov  outs  TroXuTporcov. 

Tb  8s  T«v  AtoXs'ov  vj'ä'oc  s'x^st.  xb  yaupov  xat,  oykwSs«;,  eu 
8s  uTCoxauvov  cfxoXoys!;  8s  raura  rode,  E7r7coTpo9tat.(;  auxov  xai 
^svo8o)(_t'at<;"  ou  Tuavoupyov  8e,  dXXa  E^'f)p[j.EVOv  xat  Ts^appyjxo«;. 
8to  xat  otXEtov  s'cr'  auTOt?  y]  9tXo7roat'a  xat  xa  s'poxtxa  xat 
xaca  Y)  TCspt  XYjv  8t'atxav  ä'JzaiQ.  8tb  xat  7C£pt£')(ouGt  xb  x-^?  utto- 
8optou   xaXou{j.sV/]i:    app-ovt'a;;    "Jl^oi;.    auxi]  ya'p  s'Git,    cpriah  b 

' HpaxXet'S'/]^,  y^v  sxaXouv  atoXt'Sa ■Jrpo'xspov   [j.£v   ouv,   w^ 

E9Y]v,  atoXtSa  au'xYiv  s'xaXouv,  uaxspov  hl  uTcoSoptov,  «GTUEp  svtot 
9aGtv,  s'v  xotij  auXoti^  x£xa](_'^at  vo[j.tGavx£(;  auxYjv  uito  x-r]v  Scoptov 
ap[j!.ovt'av.  s'iJtot  8s  8ox£t  bpwvxai^  auxou^  xbv  b'ixov  xat  xb  Tcpoa- 
7co(Y)[j,a  x'^(;  xaXoxaya^ta?  s'v  xolc,  xyj^  apjxovt'ac  "Jj^sGt   8optov 

[JIEV  auXYjV  ou  VOp.t^£tV,    7Cp0C7£[J.9£p'^    8£   7C«^    EXSt'vY) '    StOTCEp    UTCo8w- 

ptov  sxaXsaav,  uq  xb  7cpoa£[j.9£p£(:  x«  Xsuxw  utcoXeuxov 

'G^r^c,  £TCtcx£v{;u[j.s'^a  xb  xov  MtX'^Gtwv  'rj^o?,  ö  5ta9atvoucJtv 
o[  "luv sc,  s'Tüt  xat?  xwv  cu|xaxov  sus^tat?  ßp£v^uv6[j.£vot  xat  ^u- 
[jLOu  7rX-r]p£t(;,  SuöxaxaXXaxxot,  9tXbvstxot,  ouSs  9tXav'^pw7rov  ouSs 
tXapbv  s'vStSovxs?,  acxopytav  xat  GxXY^pbxvjxa  sv  xot?  -Jj^satv  iii- 
9atvt^ovx£?: .  8t67C£p  ouSe  xb  xyj^  tacxt  ys'vo;  ap(j.ovtac  oux'  av^Yj- 
pcv  cuxE  tXapov  £<jxtv,  aXX'  auGxr^pbv  xai  cxXiqpbv,  oyxov  8s  &Yjrf 
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oux  a^ew^"  8to  x(x.i  ttj  xpaYo^ia  TCpocJ(pt.X7](;  tj  apfxovia  toc  Ss  to 
vuv  'lovuv  -Jj^T]  Tpu<psp«Tspa  xai  tcoXu  xapaXXarTov  to  t%  apfxo- 

Herakleides,  als  ein  Mann,  der  das  Wesen  der  Sache  selbst  zu 
fassen  vermag,  gibt  dann  Andeutungen  über  solche  Tonarien,  die 
als  blosse  Transpositionsskalen  kein  ihnen  eigenes  Ethos  hatten; 
denn  dieser  Ueberblick  ist  uns  nothwendig,  um  zu  erkennen,  wo- 
rauf es  für  uns  ankommt,  denen  jene  künstlichen  Berechnungen, 
die  man  angestellt  hat,  um  die  scheinbare  Unmenge  der  griechischen 
Tonarten  genau  einordnen  zu  können,  wenigstens  für  den  gegen- 
wärtigen Zweck  werthlos  sind: 

AtoTCsp  uTüoXafjLßavG)  oux  appi-oviav  swat.  x"J]v  laaxi,  xpoTcov 
hi  Ttva  ^au[jLacT:ov  ay(y\\}-'y.TOC,  apfxovtac.  xaTa9povY)Tsov  ouv 
Tov  xoic,  [xsv  xai:'  £i5o(;  5!.a9opa(;  ou  Suvafxevov  ^so- 
peiv,  sTcaxoXou'ä'oiJVTov  hl  xri  twv  9^07yov  o'^urirjTt, 
xai  ßapuTTjTt.  xai,  xt^efjisvuv  u7T:sp[xi,^oXu6i.ov  ap{jLOvcav  xai 
TcaXw  uTccp  TauTY]!?;  aXXirjv.  ou/,  op«  yap  ouxs  ttjv  {)7i:£pcppuY!.ov 
l'Stov  s'xouaav  tj^o?*  xatTOt.  tivs^  cpactv  aXX-rjv  s'^eupTjxs'vai,  xatvrjv 
cxpfJLOviav  {)TcocppuYi.ov  SsL  5s  ttjv  apfJLOvtav  stSo^  sx^t-v  ij^oix; 
t)  Tca^ou?  xa^aTTsp  y]  Xoxpt,aTu  xauTY]  yap  svwi.  xov  ysvojjls- 
VMV  xarä  S'-pi.wviS'ifjv  xai  IltvSapov  sxpi^cJavxo  ttots,    xai  7üaXt.v 

Die  phrygische  und  lydische  Tonart  erklärt  Herakleides  als 
keine  ursprünglich  griechischen,  und  so  weit  seine  Worte  von  Athe- 
naios  aufbewahrt  sind,  enthalten  sie  keine  Schilderung  des  diesen 
Tonarten  eigenlhümlichen  Charakters. 

Die  lydische  Tonart  wird  von  Plutarch  als  iKixrihzioc  7tpo<j 
^p-^vov  bezeichnet  (Mus.  15).  Dagegen  berichtet  Aristoteles,  Pol.  8,  7: 
sl'  xiQ  isTi  TOiauTTfj  Tov  ap[jiovt,wv,  t]  TrpsTCst.  xyi  t«v  TcaiSov  TjXtxt'a 
5'.a  xo  Suvaa^ac  x6a[jiov  x'  s'^eiv  ajjta  xai  TraiSsiav,  olov  -?]  Al)- 
5t,axi  9atv£xat,  rtSTTOv^svai.  [JLaXtGxa  xwv  ap[JL0vi,(5v.  Wenn  nun 
Plato  (cf.  §  23,  3),  resp.  3,  cap.  10,  die  mixolydische  und  synlono- 
lydischc  verwirft,  als  zu  weichlich  ('ä'pTjvcSSet?),  so  durfte  doch  wahr- 
lich Westphal  nicht  den  letzleren  Ausdruck  (öuvxovoXu5t,axt,')  als 
identisch  mit  dem  blossen  Ausdruck  Xu5wxt  erklären;  es  musste 
ihn  vielmehr  ein  Mann  wie  Herakleides  Pontikos  belehren,  ein  Mann, 
welcher  der  echt  klassischen  Zeit  sogar  noch  näher  steht,  wie  Ari- 
stoteles,   dass   auch  der  Ausdruck    „Tonart"    im  Alterlhume   nocii 
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hohen  Sinn  und  Inhalt  hat  und  sich  nicht  innerhalb  der  Sphäre 
mathemalischer  Berechnungen  bewegt,  wie  späterhin.  Herakleides, 
der  ein  Werk  über  Musik  schreibt,  noch  während  die  letzten  Nach- 
klänge der  echt  classischen  Kunst  ertönen,  ist  sich  nicht  mehr  sicher, 
ob  eine  der  Haupttonarten,  die  jonische,  gerade  durch  bestimmte 
Tonhöhen  und  nicht  vielmehr  durch  ein  eigenthümliches  Ethos  (ihrer 
Melodien)  ausgezeichnet  sei;  und  wir  sollten,  hauptsächlich  späten 
Compilatoren  folgend,  genaue  Berechnungen  anzustellen  im  Stande 
sein?  Sollten  nicht  vielmehr  die  späteren  Verfasser  musikalischer 
Schritten  wie  Plutarch,  Aristeides  u.  s.  w.  gerade  eben  so  geist- 
und  urtheilslos  verfahren  sein,  wie  die  Metriker,  welche  sie  zum 
Theil  mit  sind?  Diese  haben  an  Stelle  der  bestimmten  Taktarten 
wie  sie  Arixostoxenus  und  Aristoteles  kennen,  ihre  sinnlosen  „Vers- 
füsse",  äussere  Schablonen  gesetzt;  und  die  musikalischen  Compila- 
toren haben,  da  die  Melodien  nicht  mehr  auf  sie  zu  wirken  ver- 
mochten, statt  der  charakteristischen  Volksweisen  bestimmte  Diffe- 
renzen in  den  Skalen,  die  sich  genau  ausrechnen  lassen,  gefunden! 
Und  selbst  wenn  in  den  Kunstschulen  schon  vor  Aristoxenus  der 
Begriff  der  Tonarten  auf  bestimmte  Distanzverhältnisse  der  Töne 
beschränkt  wird,  so  kann  doch  keinem  Zweifel  unterliegen,  dass 
man  nur  das,  was  in  manchen  dorischen  u.  a.  Melodien  besonders 
auffiel,  als  einziges  Kennzeichen  ftir  den  Typus  derselben  heraushob. 
So  ist  w  <^  _=_  für  die  Anapästen  typisch,  und  desshalb  bleibt  dieser 

Combination  der  Name.    Dass  auch •_  und  _  ^  ^  Anapästen  sein 

können  und  dass  im  Gegensatze  hierzu  auch  Dactylen  Auftakt  haben 
können,  das  vergissl  man! 

Wie  wunderbar  verschieden  und  charakteristisch  sind  doch  auch 
die  heutigen  Volksweisen!  Wie  ganz  anders  tönt  das  muntere  Lied 
des  Alpenbuben,  die  melancholische  Weise  des  Irländers,  das  nord- 
amerikanische Negerlied  und  wiederum  die  polnische  Volksmelodie. 
Aber  wenn  man  glaubt,  hier  überall  durch  die  Bezeichnung  „Dur" 
oder  „Moll"  die  Unterschiede  zu  treffen,  so  irrt  man  gewaltig.  Es 
sind  die  Tonfolgen  überhaupt,  die  inneren  Antithesen  der  kleineren 
Theile,  der  Ausgang  der  Melodie,  das  Tempo,  die  Art  der  Noten- 
schleifungen  in  derselben  Silbe  und  nebenbei,  ja  oft  hauptsächlich, 
die  rhythmischen  Icten,  welche  die  charakteristischen  Unterschiede 
bedingen.  Wir  haben  genug  melancholische  Weisen  in  Dur;  auch 
wiederstrebt  die  Molltonart  nicht  absolut  dem  heitern  Charakter.    Da 
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nun  ein  antiker  Kenner  wie  Herakleides  es  unzweideutig  ausspricht, 
so  dürfen  wir  auch  bei  den  Griechen  ähnliche  A'^erhältnisse  an- 
nehmen, und  wir  müssen  genau  unterscheiden  zwischen  der  Nomen- 
clatur  des  unterrichtenden  und  ausühenden  Technikers  und  der- 
jenigen, die  im  Yolke  wurzelte  und  w^eniger  darauf  angelegt  war, 
dem  Schüler  bestimmte  Handgriffe  beizubringen,  vielmehr  auf  den 
eigentlichen  Typus  der  Sache  selbst  Bezug  nahm. 

Also,  die  lydische  Tonart  möge  immerhin  auch  gewöhnlich  ein 
bestimmtes  harmonisches  Verhältniss  bezeichnen:  dieses  widerstrebte 
weder  einer  kräftigen  Haltung,  noch  dem  Tone  der  Klage,  weich 
und  zart;  und  in  diesem  Falle  wandte  man  den  ferminus  awrovo- 
XuStCTi  an,  der  nur  auf  Klagemelodien  von  ähnlichem  Charakter, 
wie  sie  dem  lydischen  Volksstamme  eigen  waren,  passte.  Und  eine 
unabänderliche  Skala  braucht  auch  bei  dieser  Tonart  nicht  ange- 
nommen zu  werden.  Man  vergleiche  nur  irländische  Klagelieder, 
solche  wie  die  Neger  Nordamerikas  sie  singen  (z.  B.  die  bekannten 
Weisen:  Ou  de  meadoivs  am  a  ringing;  0  carry  me  back  to  old 
Virginny  u.  s.  w.),  polnische  Weisen  wie  das  bekannte  „Schöne 
Minka,  ich  muss  scheiden"  mit  einander  und  mit  volksthümlichen 
deutschen  Weisen:  und  man  wird  finden,  dass  sehr  verschiedene 
Tonarten  (und  doch  dasselbe  Dur  oder  Moll)  ähnlichen  Zwecken 
dienen,  ohne  dennoch  was  ihnen  eigenthümlich  ist,  einzubussen.  So 
erscheint  denn  die  lydische  Harmonie  als  bildend  für  die  Jugend 
(nach  Aristoteles)  und  doch,  in  einer  anderen  Schaltirung,  als  weich- 
lich,  ^pTjVU^T)«;. 

Ich  erwähnte  die  genaue  Beziehung,  welche  der  Rhythmus  auch 
zu  dem  Charakter  der  volksthümlichen  Melodien  hat.  So  haben  die 
slavischen  Volksweisen  die  scharfe  Gegenbetonung  der  dreigliedrigen 
Takte,  wie  sie  die  Masurka,  noch  mehr  der  sogenannte  Kosak  zeigen. 
Nun  nehme  man  eine  Melodie  mit  scharfen,  regelmässig  gliedernden 
Icten,  die  nicht  gedrängt  stehen  dürfen,  wie  beim  Dochmius,  nicht 
noch  annähernd  gleicher  Stärke  sind  (wie  die  gestatteten  Auflösungen 
es  bei  eben  demselben  verrathen),  sondern  gut  nach  Intervallen  ver- 
theilt  und  von  regelmässiger  Graduirung  (der  Stärke  nach):  das  ist 
die  lebendige  Darstellung  der  Wohlordnung;  sie  wird  zu  lebhaften 
Schwenkungen  auffordern,  Bewegung  und  Wechsel  malen.  Wird 
hier  eine  melancholische  schleppende  irische  Tonfolge  denkbar  sein? 
Und  wird  nicht  doch  ein  Text  von  wehmülhigem  Inhalte,  mit  wenig 
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abgeschwächten  Icteii,  eine  ähnliche  Melodie  erhalten  können?  Oder 
gibt  es  nicht  auch  neben  dem  Husarenliede  „Was  blasen  die  Trom- 
peten? Husaren  heraus"  Hauffs  wehmüthiges  Reiterlied  „Morgenrolh. 
Morgenroth"? 

Dass  in  der  That  die  alten  und  echt  vqikslhümlichen  „Ton- 
arten" der  Griechen  auf  das  genaueste  mit  einem  bestimmten 
Rhythmus  verbunden  und  gleichsam  innerlich  verwachsen  sind,  wer- 
den wir  aus  dem  Folgenden  noch  näher  erkennen. 

5.  Der  Charakter  der  dorischen  Harmonie  ist  nach 
Plato,  Herakleides  und  Aristoteles  (was  spätere  Scholiasten  bestätigen 
oder  nicht,  ist  solchen  Zeugen  gegenüber  vollkommen  gleichgültig) 
das  Feste,  Mannhafte  (tc  avSpwSs^),  das  Grossartige  im 
Gegensatz  zu  dem  Leichten  und  Heiteren  (tc  uLsya^oTTpsTus?  xat  ou 
6(.axexu[j.svov  ou5'"  iXapov),  vielmehr  Härte  und  Energie  (ffxu- 
^poTcov  xcd  C9oSp6v);  Buntheit  und  Mannigfaltigkeit  fehlt  ihr.  — 
Dieses  alles  stimmt  so  genau  zu  den  dorischen  Rhythmen, 
dass  man  glauben  sollte,  es  wäre  überall  in  den  cilirten 
Stellen  für  ap[j.ovta  zu  lesen  pu^[j.6(;! 

Beginnen  wir  mit  der  letzten  Aussage!  „Der  dorischen  Har- 
monie fehlt  Buntheit  und  Mannigfaltigkeit."  Sie  fehlt  eben  in  auf- 
fälligster Weise  dem  dorischen  Rhythmus;    denn   die   beiden   festen 

Folgen   L_  w  I I    und    _  ^  wl_w  wi I    setzen    ihn    bei 

Pindar,  den  wir  auch  aus  dem  Grunde  hier  ins  Auge  fassen,  weil 
er  die  reinsten  Formen  überhaupt  hat,  der  grossen  Hauptsache  nach 
zusammen.  Dieselbe  Dipodie,  repetirt  oder  mit  der  Tripodie  ein- 
heitlich verbunden:  und  die  Hauptsache  ist  gethan.  Wechsel  der 
Form  ist  selten  und  besteht  meist  nur  in  Katalexis  und  Auftakt. 
Wie  ungeheuer  mannigfaltig  sind  hiermit  verglichen  die  logaödischen 
Salze  bei  Pindar!  Und  wir  haben  bereits  oben  gesehen,  dass  der- 
jenige Gesang  in  dorischem  Masse,  der  schon  eine  grössere  Mannig- 
faltigkeit des  Satzbaues  zeigt,  von  Pindar,  nach  dessen  eigener 
Angabe,  nicht  in  dorischer,  sondern  in  lydischer  Tonart  componirt 
wurde. 

Die  dorische  Harmonie  soll  ferner  sich  besonders  zur  Darstel- 
lung des  Grossartigen  ([Aeya^oTupeTce?)  und  Erhabenen  eignen.  Die 
c:£|xvoT-/]i;  schreibt  Pindar  in  einem  Fragmente  ihr  selbst  zu  (apud 
schob    ad    Ol.   1,  26):     Atjp'.ov    jxeXo«;   asfAvorarov.      Denselben 
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Charakter  erkannte  man  auch  später  noch  an  ihr:  Plut.  Mus.  17: 
tcoXtj  tö  cy£[xvdv  sarw  sv  t-^  Aoptan ;  Lucian.  Harm.  1:  x-^i;  Ao- 
piou  TO  a£[j,vov  —  obgleich  auf  die  letztere  Stelle  kaum  Gewicht 
zu  legen  ist,  da  z.  B.  der  Charakter  der  lydischen  Tonart,  unter 
der  man  zu  Lukians  Zeiten  etwas  ganz  anderes  als  früher  verstehen 
musste,  als  bakchisch  bezeichnet  wird.  —  Hören  wir  nun,  wie 
Aristoteles  (rhet.  3,  8)  den  Charakter  der  Taktarten  unterscheidet: 
Tov  8s  pu^[ji.wv  0  [J.SV  vjpuo^  GspLvbc  xat  XsxuxTJi;  ap|Jiovt'a?  Seo- 
[xsvoc,  6_  5'  la[j.ßo?  auTT^  ecxtv  -^  Xs^t.^  y|  tov  tcoXXuv.  Also  der 
dactylische,  d.  i.  der  gerade  Takt,  hat  denselben  Charakter  unter 
den  Taktarten,  den  die  dorische  Tonart  unter  den  Tonarten  hat. 
Stimmt  das  nicht  vollständig  mit  dem  Taktmasse,  welches  wir  den 
dorischen  Weisen  Pindars  zuschreiben?  Und  bestätigt  folglich  nicht 
jede  neue  Betrachtung  das  aus  den  anderen  Kategorien  Gewonnene? 
Denn  es  ist  nicht  blos  Aristoteles,  welcher  spricht,  sondern  die  rein 
rhythmische  Theorie  muss  dem  geraden  Taktmasse  ebenfalls  die 
grössere  Würde  zuschreiben;  und  schon  die  äusseren  metrischen 
Erscheinungen  führen  auf  dieses  Taktmass  bei  Pindar.  —  Und  nun 
die  [xs^aXoTTpsTcsia.  Kann  sie  in  etwas  anderem  gesucht  werden, 
als  in  dem  festen  Periodenbau  der  dorischen  Compositionen?  Ohne 
ihn  zerfallen,  wie  noch  vor  kurzem  erwähnt  wurde,  die  Strophen 
in  formlose  Trümmerhaufen,  und  kleine  Perioden  vermögen  eine 
irgend  umfangreiche  Strophe  nicht  mehr  als  fest  gegliedertes  Ganze 
zusammen  zu  halten.  Gerade  die  dorischen  Strophen  Pindars  aber 
haben  den  grossartigsten  Periodenbau,  also  auch  die  rhythmische 
(j.sYaXo7rpe7T:£!,a  in  vollstem  Masse.  Man  wird  es  schon  bei  flüch- 
tiger Vergleichung  an  den  „Responsionsfiguren"  erkennen. 

Wir  kommen  zu  dem  Festen  und  Mannhaften  (av5p(55s(;)  der 
dorischen  Harmonie.  Genau  diesen  Charakter  zeigt  der  dorische 
Rhythmus.  Eine  (j£[xv6nr)(;  wohnt  zwar  dem  geraden  Takte  an  und 
für  sich  inne,  wenn  er,  wie  die  Alten  es  thaten,  so  genau  seinem 
Charakter  entsprechend  angewandt  wurde.  Die  modernen  Takte 
geben  ein  verschobenes  Bild,  da  sie  ohne  festen  Charakter  wegen 
ihrer  bunten  oder  oft  mangelnden  Gliederung  sind.  Aber  jene 
festen,  genau  nach  ihrem  Werthe  intonirten  Verbindungen,  _  ^  v>  I 

und I,  sind,  spricht  man  sie  nicht  kyklisch  aus,  feierlich  und 

ernst  und  finden  sich  so  auch  bei  uns  zum  Tone  des  Kirchenliedes, 
welches  fast  ausnahmlos  im  geraden  Takte  steht,    gesteigert.     Erst 
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v^  v^  w  w  I ,  dann  weiter  -^  ^  ^.  I .  ^  -^  ^  I  u.  s.  f.,  Verbindungen, 
die  den  Griechen  mit  Ausnahme  der  so  sellenen  ersten  ganz  fehlen, 
streifen  an  die  Natur  unserer  Tänze.  Aber  dass  in  dem  gewöhn- 
lichen geraden  Takte  der  Allen  etwas  besonders  Männliches  ausge- 
prägt liege,  kann  nicht  behauptet  werden.  Die  Dactylen,  doch  immer 
noch  ziemlich  beweglich,  eigneten  sich  eben  so  seiir  für  die  Klage- 
Elegie,  als  für  die  kriegerische  und  das  ernste  Epos.    Aber  gerade 

jene    festen    dipodischen    Verbindungen    i_v^l li_v>l II 

tragen  das  Gepräge  fester  Kraft  und  Mannhaftigkeit  an  sich.  Man 
soll  nur  sich  jene  lange  kraftvolle  Note  i_,  immer  an  erster  Stelle 
iiuftretend,  richtig  vorstellen,  und  dann  jene  schweren  zwei  Längen 
darauf;  dann  die  feste  dipodische  Gliederung,  meist  in  Telraiiodien 
auftretend,  gegenüber  den  flüssigeren  Tripodien:  und  man  wird 
vollkommen  fühlen  und  begreifen,  was  der  Ausdruck  avSpwSec 
sagen  will. 

Ich  meine,  dass  ich  so  eben  wieder  eine  Conformität  (und  eine 
solche,  die  tiefen  Sinn  hat  und  von  höchster  Wirkung  ist),  nach- 
gewiesen habe,  der  gegenüber  man  wohl  dem  Difteln  mit  unver- 
standenen Aeusserlichkeiten  entsagen  sollte.  Und  wenn  absolut  nur 
Aussprüche  der  Alten  gelten  sollen  in  einer  Epoche  der  Wissen- 
schaft, in  der  man  entweder  den  gänzlichen  Verfall,  oder  eine  Um- 
kehr wünschen  muss:  so  soll  man  doch  Männern  wie  Plato,  Aristo- 
teles, Aristoxenus  und  Ilerakleides  Gr<3sseres  zutrauen  als  — 
byzantinischen  Elemenlarlehrern. 

6.  Dass  die  logaödi sehen  Weisen  des  Pindar  genau  den 
Charakter  der  äolischen  Tonart  wiederspiegeln,  ist  nach  dem 
Obigen  leicht  zu  erkennen.  Auch  hier  ist's,  als  ob  Herakleides  Tonart 
und  Rhythmus  verwechselt  habe:  so  haargenau  stimmt  alles.  Oder 
ist  das  nicht  der  Typus  des  „Ausgelassenen",  „Ueppigen"  und  „Hof- 
fartigen", zunächst  der  lebendige  %-Takt  (nicht  Choreen,  sondern 
die  eigentlich  schlecht  benannten  Logaöden!),  dann  die  Fülle  und 
Ueppigkeit  der  Formen,  dann  der  immerhin  noch  ansehnliche 
Periodenbau?  Man  lerne  den  ersten  logaödischen  Gesang  (Ol.  I), 
mehr  ist  nicht  nölhig,  gut,  d.  h.  den  allgemeinen  metrischen  und 
rhythmischen  Gesetzen  entsprechend,  reciliren;  man  vergleiche  den 
ersten  dorischen  Gesang  (Ol.  III):  und  rnan  wird  keiner  weiteren 
Belege  bedürfen. 

Schmidt,  Metrik.  36 


562     §  24.    Ethos  des  dorischen  und  logaödischen  Rhythmus  bei  Pindar. 

Nun  aber  löse  man  das  feste  Band  der  Perioden  in  beiden 
Arien  der  Gesänge;  und  wenn  man  in  dem  nachbleibenden  Fricasse 
(wie  man  es  uns  geboten  bat)  eine  Spur  desjenigen  Charakters 
wiederfindet,  den  jene  grossen  Männer  des  Alterthums  doch  er- 
kannten ;  wenn  man  zu  mehr  zu  gelangen  vermag,  als  werthlosen  Ter- 
minologien: dann  wird  man  die  Kunst  verstehen,  Todte  zu  erwecken 
und  eine  im  Mörser  zerstampfte  Statue  an  ihrem  Pulver  zu  er- 
kennen. 

Auch  die  lydische  Harmonie,  und  das  ist  oben  bereits 
erwiesen,  ist  unzertrennbar  von  einem  fest  ausgeprägten  rhythmischen 
Charakter.  Wir  haben  aber  noch  zu  sehen,  wie  ihr  Ethos  zu  dem 
des  letzteren  stimmt.  Wenn  Aristoteles  ihr  zuschreibt,  dass  sie 
x6a[).Qv  Ttva  £)(,£!.  de,  TuatSstav  (siehe  unter  Nr.  4),  d.  b.  also  den 
Wohlanstand  der  Jugend  fördere,  so  kann  er  damit  nicht  jene  feste 
männlich  ernste  Ilallung  der  dorischen  Weisen  meinen,  denn  er 
fügt,  damit  er  ja  nicht  missvcrslanden  werde,  hinzu,  dass  sie  dem 
kindlichen  Alter  angemessen  sei  {ri  TcpsTüst.  x-r]  xwv  TcaiSov 
riKiyj.'x).  Es  wird  hoffentlich  doch  keine  künstliche  Deutung  seiner 
Worte  nöthig  sein,  da  man  bei  einem  solchen  Manne  doch  nicht 
erst  mit  mathematischen  Formeln  einen  Sinn  zu  gewinnen  hat? 
Also  bleiben  wir  bei  seinem  eignen  Wortlaute  sieben.  Kindern 
trägt  man  keine  Beethovenschen  Symphonien,  keine  Mozarischen 
Opern  vor,  um  sie  Musik  zu  lehren.  Bei  ihnen  kann  nur  das 
schlichte  Volkslied  auf  Verständniss  hoffen  und  so  bildend  wirken, 
Ist  das  nicht  genau  der  Charakter,  welcher  oben  für  die  lydischen 
W^eisen  Pindars  erschlossen  wurde?  Und  das  ^pr^vöiSs^,  worin  die 
lydischen  Weisen  so  leicht  übergingen?  Hier  muss  ich  noch  einmal 
auf  das  Allgemeine  kommen,  da  nur  so  das  specielle  Verständniss 
zu  erreichen  ist. 

Wir  wollen  moderne  Typen  vergleichen.  Jedes  Volk,  welches 
seine  Tonart  im  Sinne  der  Allen  ausgebildet  hat,  wird  dieselbe  be- 
lähigen,  die  verschiedenen  Affectc  auszudrücken.  Freilich  sind 
jetzt,  bei  dem  allgemeinen  Umlausch  der  geistigen  Leistungen  der 
Nationen  die  charakteristischen  Unterschiede  bedeutend  verwischt, 
da  wir  die  Melodien  der  verschiedensten  Völker  singen:  immerhin 
aber  wird  ein  bestimmter  Kern  noch  durchschimmern  und  die 
Eigenart  in  dem  musikalischen  Sinne  eines  Volkes  erkennen 
lassen. 
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So  setze  ich  das  Hauflsche  Reiterlied,  „Morgenrotli",  als  Typus 
des  deutschen  Klageliedes  und  vergleiche  es  einem  solchen,  das 
etwa  in  dorischer  Tonort  componirl  war.  Pindar  liefert  in  seinen 
^pTJvoi,  die',  wie  es  scheint,  durchgängig  in  dieser  Tonart  und  in 
diesem  Rhythmus  componirt  waren  (unser  drittes  Fragment  ist 
zweifelhaft),  dazu  die  Belege.  Es  sind  Betrachtungen  über  die  Hin- 
fälligkeit des  Irdischen,  denen  aber  der  sittliche  Trost  nicht  fehlt: 
daher  ist  die  Haltung  immer  noch  männlich  und  ernst.  Und  dieses 
mussle  nothwendig  sich  auch  in  der  Melodie  ausprägen. 

Das  polnische  Klagelied,  wie  etwa  „Schöne  Minka,  ich  muss 
.scheiden",  stehe,  einem  solchen  in  äolischer  Tonart  gegenüber. 
Schöne  Stunden,  die  man  bei  der  Geliebten  oder  im  heitern  Ge- 
lage der  Freunde  verlebt  hat,  schwinden  dahin :  die  Klage  wird  bald 
subjectiv  erregt,  bald  lief  wehmüthig  sein;  die  Trauer  bleibt  im 
Herzen  zurück,  verlorene  Zeit  kehrt  nicht  wieder.  Hier  wird  auch 
in  der  Melodie  die  ernste  Haltung  verloren  gehn,  Schwermuth  und 
heftigere  Erregung  wird,  bald  mehr  diese  (die  Trauer),  bald  mehr 
jene  (die  Klage)  auszudrücken  haben. 

Das  Klagelied  in  lydischer  Tonart  (cuvtovoXuSwtl)  vergleiche 
ich  einem  solchen,  wie  die  Neger  Nordamerikas  und  ähnlich  die 
Irländer  es  anstimmen.  Die  ersteren  vielleicht  werden  singen,  dass 
der  arme  alte  Ned  gestorben  ist  und  keinen  Maiskuchen  mehr  ver- 
zehren kann,  er,  dessen  Finger  so  lang  und  dürr  waren,  wie  das 
Rohr  im  Sumpf;  der  keine  Zähne  mehr  hatte  zum  Beissen,  keine 
Augen  mehr  zum  Sehen:  nun  ist  er  da,  wohin  die  guten  Neger 
kommen.  Die  andern  vielleicht  werden  (es  geschieht  im  vollen 
Ernste  in  einem  ihrer  Volkslieder)  die  zerbrochene  Flasche  bejam- 
mern oder  über  die  heurigen  schwammigen  Kartoffeln  klagen.  Das 
ist  natürlich  die  niedrigste  Gattung.  Ich  will  nicht  sagen,  dass  so 
die  lydischen  Klagelieder  der  Griechen  waren,  aber  sie  näherten 
sich  dieser  Gattung  an,  da  ihnen  sowohl  der  Ernst  der  dorischen, 
als  die  Lebhaftigkeit  der  äolischen  Weisen  fehlte. 

So  ist  denn  durcliaus  kein  Widerspruch  in  jenen  Angaben  der 
Alten  über  den  Charakter  der  lydischen  Tonart,  und  man  soll  nur 
erst  verstehen,  was  sie  überhaupt  mit  einer  Tonart  meinten,  was 
man  am  zuverlä.ssigsten  von  ihnen  selbst,  nicht  von  späteren  Com- 
pilatoren  lernt. 

Da.ss  bei   anderen  Gattungen  der   Poesie  eben  so  gut  als  bei 
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dem  Threnos  verschiedene  „Tonarien"  zulässig  waren,  zeigen  uns 
ja  eben  die  Epinikien  Pindars  am  besten;  wir  fanden  aber  auch, 
dass  der  Cliarakler  hiernach  ein  sehr  verschiedener  war.  Es  gab 
aber  auch  Gebiete,  wo  einzelne  Tonarten  zu  fern  lagen,  und  in 
welche  sie  nur  mit  heftigem  Widerspruch  der  Kunstverständigen 
Eingang  fanden.  Auch  hierfür  haben  wir  reichlich  moderne  Belege. 
Man  denke  an  den  französischen  Flitter,  den  man  uns  oft  (cf.  Offen- 
bacli)  zu  ernster  Erbauung  gibt.  In  Nordamerika  singt  man  Kirchen- 
lieder mit  wenig  verändertem  Tempo  nach  Melodien  wie  „Krambam- 
buli,  das  ist  der  Titel." 

7.  Blickt  man  auf  den  Inhalt  und  die  Sprache  der  Pinda- 
risclicn  Dichtungen,  so  macht  sich  auch  hier  die  genaueste  Ueber- 
einstimmung  mit  dem  jedesmaligen  Rhythmus  und  der  mit  ihm 
verbundenen  Tonart  bemerkbar.  Es  wurde  freilich  schon  früher 
erwähnt,  dass  der  Dichter  bei  dem  triadischen  Bau  seiner  Compo- 
silionen  unmöglich  auch  in  den  einzelnen  Partien  der  Darstellung 
dem  Rhythmus  und  also  auch  der  Melodie  folgen  konnte.  Zudem 
entwickelt  sich  hier  keine  dramatische  Handlung  vor  unseren  Augen, 
sondern  der  Dichter  erzählt  theils  das  längst,  vielleicht  schon  in 
sagenhafter  Vorzeit  Vorgefallene  in  halb  epischem  Tone,  theils  nimmt 
er  in  subjectiv- persönlicher  Weise  Antheil  an  der  augenblicklichen 
Festesfreude,  aber  fast  immer  abwesend  und  oft  durch  weite  Meeres- 
slrecken  von  dem  Orte  entfernt,  wo  der  Komos  aufgeführt  werden 
wird.  Pindar  spricht  also  als  Dichter  von  einem  entfernten  Stand- 
punkte aus;  und  das  aller-eigenthümlichsle  ist,  dass  die  Choreulen, 
welche  die  Begebenheit  feiern,  nicht  einmal  von  ihrem  Standpunkte, 
aus  zu  sprechen  haben,  sondern  sich  noch  erst  auf  den  Standpunkt 
dos  fremden  Dichters  zu  stellen  haben.  Man  darf  desshalb  nichts 
weiteres  erwarten,  als  dass  die  alliicmcine  Färbung  in  Inhalt,  sach- 
licher Darstellung,  Rhythmus  und  Tonart  stimme.  Dass  unter  dem 
Rhythmus  nicht  bloss  die  Taktart,  sondern  auch  der  Bau  der  Sätze, 
Verse,  Perioden  und  Strophen,  ja  die  ganze  Enlwickelung  der  Com- 
posilion  zu  verstehen  sei,  ist  selbstverständlich. 

In  das  Einzelne  einzugehen  verbietet  der  Plan  eines  die  ganze 
Wissenschaft  umfassenden  Werkes;  doch  ist  an  hervorstechentlen 
Beispielen  zu  zeigen,  woran  man  bei  der  Beurtheilung  in  jedem 
einzelnen  Gedichte  zu  denken  hat.    Denn  wie  jene  Uebcreinslimmung 
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ganz  unzweifelhaft  ist,  so  ist  auch  ihre  Kennhiiss  unbedingt  nolh- 
wendig,  wenn  man  einen  wahren  Kunsigenuss  jener  herrlichen 
Schöpfungen  erreichen  will.  Ein  in  kleine  Kola  zerhackter  Pindar, 
wie  ihn  uns  Weslphal  und  W.  Christ  geboten  haben,  ist  nichts  als 
eine  Carricatur  des  grossen  Dichters,  eine  Sammlung  unzusammen- 
hängender Bruchslücke,  wie  wir  sie  etwa  von  den  Elegien  des 
Kallimachos  haben.  Pindar,  der  poetischen  Form  entkleidet,  wird 
zu  einem  eitlen  Schwätzer,  der  sich  eine  Reihe  von  hochtrabenden 
Phrasen  angeeignet  hat,  welche,  formlos  hingeworfen,  fast  einen 
widerlichen  Eindruck  machen  müssen.  In  der  grossartigen  Schön- 
heit seiner  rhythmischen  Composition  hingegen  wird  die  Phrase 
zu  dem  lebendigen,  plastisch  darstellenden  Worte,  dem  wir  mit 
Entzücken  lauschen.  Ich  darf  bekennen,  dass  mir  in  jenen  Formen 
Pindars  Strophen  wie  lebendige  Musik  leben,  dass  ich  die  Be- 
wegung fühle,  welche  sie  begleitete  und  die  ganze  Herrlichkeit  des 
Festzuges  in  mir  aus  den  Rhythmen  auflebt.  Da  lebt  auch  das 
Wort,  und  jeder  Ausdruck  scheint  schön  und  zweckentsprechend 
gewählt.  0  wollte  man  endlich  sich  in  die  wahrhafte  antike  Welt 
versenken,  wollte  man  endlich  begreifen,  wie  tief  man  sich  zu  ver- 
senken hat  in  jene  andere  Sphäre,  um  ihr  anzugehören  und  ihre 
reine  Luft  athmen  zu  können! 

Betrachten  wir  nur  die  Haltung  der  dorischen  Epinikien; 
diejenige  der  logaödischen,  sowohl  in  äolischer,  als  in  lydischer 
Tonart  wird  so  schon  durch  den  Gegensatz  kenntlich. 

8.  Der  vierte  pythische  Gesang,  dem  Arkesilas  von 
Kyrene  gewidmet,  besingt  mit  epischer  Ausführlichkeit  theils  den 
Argonautenzug,  theils  die  Gründung  von  Kyrene,  zu  welchen 
beiden  Ereignissen  die  Yorfaliren  des  Arkesilas  in  naher  Beziehung 
standen;  namentlich  waren  sie  die  Gründer  jener  libyschen  Kolonie. 
Es  ist  bei  weitem  das  umfangreichste  der  uns  erhaltenen  Pindari- 
schen Gedichte  (299  Verse).  Die  ganze  Haltung  ist  dem  entsprechend 
eine  ruhige,  objcctiv  beschauende;  keine  Spur  der  sonst  oft  so 
schön  hervorbrechenden  Begeisterung  ist  wahrnehmbar;  vielmehr 
offenbart  sich  der  Dichter  am  Schlüsse,  in  den  lelzten  5  Strophen 
(Gslr.  aß'  —  Ep.  ay')  als  ernster  und  aufrichtiger  Freund,  der 
kein  Bedenken  trägt,  den  hohen  Herrscher  auf  seine  Fehler  auf- 
merksam zu  machen,   ihn  zu  warnen  und  ihm  in  nicht  misszuver- 
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stehender  Weise  eindringliche  Ralhscliläge  für  sein  ferneres  Leben 
zu  erlheilen.  So  offen  dies  aber  auch  geschieht,  erinnert  doch 
die   Sprache  wiederum  an  das  Orakelhafte;  cf.  Gstr.   aß'  u.  s.  w. 

Und  die  rhythmische  Composition?  Wie  der  Gesang  von  allen 
Pindarischen  am  nächsten  an  das  Epos  streift,  so  erinnert  auch 
die  rhythmische  Composition  an  die  Einfachheit  einer  in  Hexametern 
gedichteten  Hymne.  Es  gibt  keine  andere  dorische  Composition 
von  so  ruhig  epischer  Haltung  und  solcher  würdevollen  Einfachheit 
wie  die  von  Pyth.  IV.  Viermal  hinter  einander  genau  dieselbe 
Pentapodie,  u.  ^i l_w  oI_w  ^I_a1I,  dem  epischen  Hexa- 
meter vergleichbar,  der  ebenfalls  die  dreisilbige  Takte  gegen  den 
Schluss  hin  bevorzugt  (denn  der  vorletzte  Takt  ist  ja  mit  im  ganzen 
seltenen  Ausnahmen  _  ^  ^).  Man  sucht  vergebens  nach  einem 
zweiten  Beispiele  der  Art  bei  Pindar.  Es  folgt  eine  Miltelperiode 
aus  Tetrapodien  mit  einer  Dipodie  als  Mesodikon,  zu  der  schon 
durch  ein  Nachspiel  der  ersten  Periode  übergeleitet  ist:  hier  also 
ist  ein  schwaches  Motiv  der  fortschreitenden  Bewegung.  Die  Schluss- 
periode besteht  aus  fünf  Tetrapodien  mit  dem  bei  so  grosser 
Gleichheit  in  der  Ausdehnung  unbedingt  nöthigen  Formenwechsel. 
W'ir  haben  also: 

Am  Anfang  4  vollkommen  gleiche  Pentapodien;  darauf  9  Tetra- 
podien, nur  mit  einer  Dipodie  in  der  Mitte  der  Strophe,  wo  die 
meiste  Beweglichkeit  zu  sein  pflegt. 

Nur  Ncm.  YIJI,  welcher  aber  auch  in  lydischer  Tonart  steht, 
hat  eine  ähnliche  Gleichförmigkeit,  aber  bei  weitem  nicht  eine  so 
kraftvolle  Entwickelung  zu  gleicher  Zeit,  nicht  einen  so  vollen  Ein- 
gang mit  dem  kraftvollsten  dorischen  Satze,  der  Pentapodie.  Alle 
anderen  Strophen  aber  zeigen  im  Verhältniss  hierzu  einen  bunten 
Wechsel  von  Sätzen  grosser  und  kleiner  Ausdehnung.  Und  nun 
bedenke  man  noch  ausserdem,  dass,  sollten  in  einer  dorischen 
Strophe  nur  Sätze  zweier  Ausdehnung  constituiren  (ein  Mittelspiel 
baut  bekanntlich  nicht  auf),  keine  Sätze  sich  so  nahe  liegen,  als 
die  Pentapodie  und  Tetrapodie.  Denn  4  :  3  und  3  :  2  geben  grössere 
Exponenten  als  5  :  4.  Der  Hörer  halte  also  fast  das  Gefühl,  dass 
Sätze  gleicher  Ausdehnung  die  ganze  Strophe  bildeten.  Er  hatte 
es  aber  auch  aus  einem  ganz  anderen  Grunde.  Tetrapodie  und 
Tripodie,  Tripodie  und  Dipodie  haben  keine  Formenverwandtschaft, 
denn  man  vergleiche 
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i_wl lt_  ^1 II  mit  _^  wl_w  wl II, 

_w  v>l_w  ^1 II  mit  i_  ^1 II : 

hier  ist  immer  der  eine  Satz  dactyliscli,  der  andere  dorisch  im 
strengsten  Sinne  des  Wortes.  Dagegen  ist  die  Pentapodie  nolh- 
wendig  mit  der  Tetrapodie  verwandt,  gewöhnlich  vermöge  ihres 
dorischen  Theils, 

i_  wl I_w  v^l_w  wl_7\ll  und  L_  ^\ [i_  wl_xll, 

seltner  vermöge  des  dactylischen: 

L_^l l_w^>l_^wl_7:ll  und  _^wl_wwl_vywl_7\ll- 

Wie  konnte  nun  der  Dichter  die  aus  Tolrapodien  bestehenden 
beiden  Perioden  noch  mehr  den  Pentapodien  annäliern?  bidem  er 
zu  den  eigentlich  dorischen  Telrapodien  dactylische  treten  liess, 
welche  die  andere  Seite  der  Yerwandtschaft  festhielten.  Er  hat  es 
gethan,  und  zwar,  wiederum  so  zweckentsprechend  wie  irgend 
möglich,  indem  er  in  der  ersten  telrapodisclien  Periode  _  ^  v^  i 
_  w  w  I  _  ^  ^\—.  und  _  w  w  I  _  w  v^  I  Lj  I  Lj  •  I ,  in  der  zweiten 

L_  v^l Il_  w1_xII   vorwalten  liess.    Und  der  Schluss  erfolgt 

eben  mit  der  letzteren  Form.  Wir  haben  desslialb  folgende  Ent- 
wickelung  der  Strophe: 

I.     Pentapodien  (in  denen  das  dactylische  Element  vorwaltet). 
11.     Telrapodien,  vorwaltend  dactylisch. 
III.     Tetrapodien,  vorwaltend  in  echt  dorischer  Form. 

Ein  unmerklicherer  üebergang  ist  nicht  denkbar!  Also:  epische 
Breite  (vollwichtige  Sätze),  höchst  einfache  Entwickelung  (fast  wie 
Abschnitte  in  Gedichten  des  heroischen  Masses,  die  sich  nur  durch 
Cäsur  und  Taktformen  unterscheiden)  und  Gleichförmigkeit. 

Dass  jetzt  die  Epodos  freiere  Beweglichkeit  durch  Wechsel 
der  Sätze  erhalten  müsse,  soll  nicht  in  der  That  die  ganze  Com- 
position  eine  allzu  stark  epische  Färbung  erlangen  und  nahezu  die 
höhere  lyrische  Form  aufgeben,  ist  natürlich.  Und  ein  anderer 
höchst  wichtiger  Grund  für  den  „dualistischen  Dan"  in  den  Peri- 
kopcn  dieses  Gedichtes  ist  (]omp.  §  37,  7  und  9  erläuterl.  Aber 
man  bedenke,  wie  sehr  die  Eitodcn  (hier  obendrein  kleiner)  hinter 
den  immer  doppell  gesungenen  Strophen  zurück  treten. 
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Das  wäre  ein  Beispiel  epischer  Ilallung  in  der  dorischen 
Tonart,  mit  dorischem  Rhythmus  verbunden.  Man  wird  begreifen, 
dass  in  demjenigen  Gedichte,  welches  nach  Inhalt  und  Fassung  dem 
Epos  in  der  Tliat  am  allernächsten  liegt,  dies  auch  am  unverkenn- 
barsten im  Rhythmus  ausgeprägt  sein  muss.  Hätten  wir  ein  solches 
Gedicht  zur  Besprechung  gewählt,  welches  weniger  den  episch  er- 
zählenden Ton  einschlägt,  so  würde  das  darüber  Gesagte  des  eigent- 
lichen Werthes,  nämlich  der  üeberzeugungskraft,  entbehren. 

9.  Unter  sämmtlichen  übrigen  dorischen  Compositionen  zeigt' 
Isthm.  I  die  meiste  rhythmische  Verwandtschaft  mit  Pyth.  IV.  Man 
kann  vorläufig  Comp.  §  37,  9  vergleichen.  Ein  eigenthümlich 
milder  Geist  durchweht  den  ganzen  Gesang.  Im  Eingange  redet 
der  Dichter  „die  Mutter"  Theben  an:  die  Ivindesliebe  erscheint  ihm 
als  die  heiligste  Pflicht,  desshalb  muss  ein  Päon  an  den  delischen 
Apollo  für  die  Bewohner  von  Keos,  dessen  Composilion  ihn  gerade 
beschäftigt,  zurücktreten,  bis  der  Gesang  auf  den  Pylhischen  Sieg 
des  Thebaners  Herodotos  vollendet  ist.  Es  folgt  eine  Verherr- 
lichung der  Heroen  Thebens  und  dann  des  Herodotischen  Ge- 
schlechtes, das  früher  Schweres  erduldet,  jetzt  aber  die  Palme 
des  Sieges  errungen  hat. 

Man  vergleiche  hiermit  den  schwungvollen  siebenten  nemeischen 
Gesang,  der  ebenfalls  eine  Verherrlichung  Thebens  enthält:  da  ist 
alles  Feuer  und  Leben,  eine  überströmende  Fülle  ganz  kurzer, 
rasch  wechselnder  Bilder  und  desshalb  auch  das  lebendigere  logaö- 
dische  Mass  und  ganz  zweifellos  äolische  Harmonie. 

Man  bedenke:  der  Dichter  stellt  einen  Päan  an  Apollo,  ein 
dem  innersten  Wesen  nach  religiöses  Lied  zurück;  nur  eine  heilige 
Pflicht,  die  ihm  mindestens  eben  so  hoch  steht,  kann  diese  Ver- 
säumniss  entschuldigen.  Die  milde,  feierliche  Stimmung  ist  ganz 
unverkennbar  in  dem  Rhythmus  der  Strophe,  die  auch  hier  die 
Basis  der  Composilion  ist,  ausgeprägt.  Aber  es  ist  mehr  Leben 
.  und  Wechsel  und  weniger  Kraft  in  der  Entwickelung.  Denn  zwar 
bilden  auch  hier  4  Penlapodicn  den  Eingang,  aber  sie  sind  in 
zwei  Perioden  verlheilt,  deren  jede  eine  andere  Form  derselben 
liat.  Und  die  Strophe  schlicsst  nicht  mit  jenen  kraftvollen  Telra- 
podien  —  eine  solche  ist  nur  als  Nachspiel  vorhanden  — ,  son- 
dern mit  kleinen  Dipodion.    Die  Anknüpfung  mit  der  vorhergehenden 
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Periode  gescliielit  durch  eine  Tripodie,  die  liier  wie  da  ein  MiUel- 
spiel  bildet.  So  ist  noch  ein  drittes  Thema  sehr  bemerklich  l)er- 
vorgetreten,  und  ein  viertes  ist  die  das  Ganze  fest  abschliessende 
Tetrapodle: 

t.      __  V.  ^  I  _  vv  w  I I  L_  ^  I II      I.    5\    II.   5n      III. 

_v^wl_.  w^i Ii_wI_ä]  5/  3] 

II.      i_  .^  I I  _  w  ^  I  _  w  .^  I II  ^  f  ^^• 

_w  wl_..  wI_:äII 
5.    ^:i ^1 I ww! wwI__a'j] 

III.       L_wl n_w    v.l_w    wlL_j[|_^    ^lL_J-U    L_    wl I 

l_^I_ä]] 

Man  beachte,  dass  auch  innerhalb  jeder  Periode  die  sich 
respondirenden  Glieder,  sowohl  die  Pentapodien,  wie  die  Dipodien 
genau  derselben  Gesetzlichkeit  folgen:  jedesmal  lautet  das  Vorder- 
glied voll  aus,  das  Ilinterglied  ist  katalektisch.  Die  Tripodien  aber 
haben  genau  dieselbe  Form,  damit  die  Anknüpfung  mit  der  so 
verschiedenen  letzten  Periode  deutlicher  ins  Bewusstsein  trete. 

Die  Strophe  also  hat  bei  aller  Analogie  mit  jener  von  Pyth.  IV 
gerade  diejenigen  Abweichungen,  welche  die  verschiedene  Haltung 
des  Gedichtes  erwarten  Hess. 

10.  Dass  der  Dichter  sich  der  [xsyaXoTcpsTcsia  seiner  dori- 
schen Gompositionen  vollkommen  bewusst  war,  das  lehren  allein 
schon  die  Eingänge,  die  gerade  vor  solchen  Gompositionen  stehen, 
die  sich  durch  einen  gro.ssartigen,  packenden  Periodenbau  aus- 
zeichnen. Ganz  herrlich  ist  die  Schilderung  von  der  Macht  des 
Gesanges,  womit  Pyth.  I  beginnt.  Und  gerade  die  Rhythmen  dieser 
Composilion  stechen  hervor  durch  kraftvollen,  zu  höchster  Kunst 
entwickelten  Periodenbau.  Schon  die  Sätze  zeigen  so  kraftvolle, 
lang  angehaltene  Noten,  wie  sie  in  dem  Grade  in  keiner  anderen 
Composition    vorkonunen.     Denn  da   sind,    in   demselben   Gedichte 

l_J  I  _  A   11 .  LJ  I  L_J  I  1_  w  I II    und     w    v^    :  LJ  I  LJ  I  _  w    w  I  LJ-  II  • 

Dann  vergleiche  man  die  Anfänge  von: 

Ol.  VI. 

Xpucs'ac  uTCoc-uaGavTs^  euTeixet^  Tcpo^up«  '^oCkdy.oM 
XLOva?,  Ca;  oxe  ^aTjxbv  [/.e'Yapov, 
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Ol.  Mi. 
$i.aXav  u^  sl'  rt?  a9V£',ä^  olko  yj'i^oc,  IXcöv 

Neav'a  7a[j.ßpw  T^poTtivuv  |  cl'xo  j'ev  ol'xaSe  -ay^pucov  xop'J9av 

c~£9av(>)v 
2x)[JL7rocLO'j  "£  icx.gi'^  xaSc?  T£  T!.[xaca!.^  lov,  l'v  54  91X07 
naf£CVTG)v  ^r,x£  vtv  ^aXoTov  c|j.c9fovoc  £'jva?' 

Kai,  fiyw  VoXTap  x^"^^'-*»  Mctcav  Soatv,  a£^Xo96po(.c 
'Ä.v5paav  tcejatcüv,  yXuxuv  xapTcov  9p£v6(;, 
[Xacxo[xaL 

Nem.  V. 
Oux    dv6pt.avT0TC0iC(;    £L,a',    oa-'     EXwucavTa    J^fipya^EC^a!. 

aXaX|xaT'  etc'  au-öci;  ßaj"[X''5o^ 
'GaTOLOx'   dXX'  £7rt.  Tudaa?  cXxd5o;  £v  x'    dxd-:o,    yX^xfit' 

do'.Sd , 
2t£Ix'  ax''  Aiyiva^  .  .  . 

Islhm.  Y. 
ödXXov-o:;  dvSpov  «^  o-£  cup-Tcoatou 
8£u~£pov  xpaTTJpa  Motaatov  [aeXeov 
xt.pvdtj.ev 

Ich  recapilulire  kurz.  Wir  sind  dahin  gelangt,  zu  erkennen, 
das.s  Taktmass,  Tonart  und  Inhalt  der  Pindarischen  Dichtungen  in 
der  engsten  Beziehung  stehn,  so  dass  aus  dem  Texte  selbst  die 
ganze  Composition  auch  ihrer  musikalischen  (harmonischen)  Haltung 
nach  erschlossen  werden  kann.  Wir  haben  alle  Eigenschaflen, 
welche  von  Männern  wie  Plato,  Ilerakleides  Ponlikos  und  Aristo- 
teles den  Tonarten  zugeschrieben  werden,  auf  das  genaueste  in 
den  zugehörigen  Rhythmen  ausgeprägt  gefunden.  Unsere  auf  ganz 
anderem  Wege  erschlossenen  Constructioncn,  vom  Takt  bis  zur 
Periode  an  und  darüber  hinaus  bis  zum  Ganzen  der  Composition; 
Constructionon,  denen  wir  wegen  der  Festigkeit  unserer  Regeln 
gar  nicht  entrinnen  konnten,  zeigten  ausserdem  eine  fast  wunder- 
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bare,  haargenaue  Uebereinslimraung  mit  dem  was  der  Dichter  selbst 
sagte.  Wir  haben  dabei  niclit  eine  einzige  metrische  Regel  über- 
treten, die  je  aufgestellt  und  begründet  ist  von  Männern  wie 
G.  Hermann  und  A.  Bückh. 

Ist  das  Wissenschaflliclikeil  oder  nicht?  Wird  man  hiergegen 
jemals  etwas  anderes  anführen  können,  als  dass  man  es  nicht  ver- 
stehe? Verslehen  allerdings  werden  es  nur  solche,  die  einen 
Dichter  zu  würdigen  wissen.  Und  verdient  das  Geschwätz  späterer 
Grammatiker  den  Vorzug  vor  dem,  was  die  Alten  selbst  bestimmt 
und  unzweideutig  sagen,  was  der  gesunde  Menschenverstand  und 
der  ausgebildete  Kunstsinn  aber  lediglich  bestätigen? 
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1,  Da  in  den  beiden  letzten  Büchern  der  Compositionslehre 
die  Tragödien  und  Trilogien  des  Aeschylus  als  einheitliche  Ganze 
erschlossen  sind  und  bei  den  einzelnen  Gesängen  nach  Rhythmus 
und  Inhalt  ihr  bestimmter  Werth  und  ihre  Stellung  in  diesen  Ganzen 
nachgewiesen  ist,  ausserdem  aber  im  Gommentar  der  Eurhythmie 
ein  Bild  der  rhythmischen  Entwickelung  einiger  der  hervorragendsten 
Gesänge  gegeb(,'n  ist  und  diese  Schilderungen  an  anderen  Stellen 
erweitert  sind  (z.  B.  Melr.  §  22,  5  eine  Analyse  von  Pers.  IV): 
so  werde  ich,  aus  diesen  Gründen,  im  gegenwärtigen  Abschnitte 
Sophokles  hauptsächlich  ins  Auge  fassen  und  nächsldem  Euripides 
berücksiclitigen. 

Wer  die  vorhergehenden  beiden  Paragraphen  sich  innerlich  zu 
eigen  gemacht  hat,  der  wird  überzeugt  sein,  dass  man  nicht  ohne 
weiteres  angeben  könne:  diese  Tonarten  (nach  Wesiphal  zwei) 
wurden  in  den  Chorgesängen  angewandt,  und  jene  (wiederum  zwei 
nach  demselben)  in  den  Monodien  und  Wechselgesängen.  Eine 
Stelle  in  den  Aristotelischen  Problemen,  worauf  Wcstphal  sich 
stützt,  besagt  gar  nichts.    Sic  hat,  wie  auch  er  übrigens  erkannte, 


572  §  2S-     Ethos  der  Rhythmen  bei  den  Tragikern. 

auf  die  spätere,  die  nach-Euripideische  Tragödie  Bezug.  Denn 
als  der  Glanz  und  der  Wohlstand  Athens  zerrüttet  war,  da  begann 
die  Tragödie  so  gut  wie  die  Komödie  immer  mehr  ihre  alte  Pracht 
und  Mannigfaltigkeit  einzubüssen ;  und  übrigens  beginnt  schon  bei 
Sophokles,  eigentlich  bereits  bei  Acschylus,  der  Dialog  immer  mehr 
in  den  Vordergrund  zu  treten.  Was  Wunder,  wenn  die  grosse 
Mannigfaltigkeit  der  Tonarten  und  Rhythmen  immer  mehr  verloren 
ging,  wenn  bald  nur  wenige  derselben  sich  zu  behaupten  ver- 
mochten und  jenes  ewige  Einerlei  sich  entwickelte,  was  bei  jeder 
verfallenden  Kunst,  die  nicht  mehr  grosse  Ingenien  zu  begeistern 
versteht,  so  charakteristisch  ist?  So  ist  denn  die  einzige  Tonart, 
welche  von  einem  antiken  tragischen  Chore  direct  erwähnt  wird, 
die  jonische,  gerade  eine  solche,  welche  in  den  „Problemen" 
dem  Chore  abgesprochen  wird:     Aesch.  Suppl.  I,  Str.  yl: 

SaTTTo  Tocv  ocTcaXav  süXo'ä'spTJ  xagtidv. 

Da  die  dorische  und  die  mixolydische  Tonart  an  beregter 
Stelle  dem  Chore  zugesprochen  werden,  so  ist  für  uns  von  Wichtig- 
keit, zu  wissen,  welche  Metra  der  ersten  entsprechen.  Die  wenigen, 
auch  nur  zum  Theil  im'  dorischen  Rhythmus  componirlen  Gesänge. 
über  die  wir  später  sprechen,  können  unmöglich  aliein  gemeint 
sein,  denn  die  andere,  die  mixolydische  Tonart,  wird  als  solche 
von  einem  ri^oc,  yoepov  bezeichnet,  welches  auf  die  grosse  Mehr- 
zahl der  nicht  im  dorischen  Takt  componirten  Chorgesänge,  ja  auf 
die  Mehrzahl  der  Chorgesänge  überhaupt  nicht  passte.  Bei  Aristo- 
teles aber  lag  sicher  die  Thatsache  vor,  dass  die  neue  Tragödie 
gerade  die  gebräuchlichsten  und  häufigsten  Weisen  der  allen 
Composition  festgehalten  und  nun  geschmacklos  alles  nivellirt  halle. 
Denn  so  pflegt  es  mit  rückgängigen  Enlwickelungen  überhaupt 
zu  sein. 

Beachtet  man  nun  das  über  die  Verschiedenheit  der  LogaödeQ 
bei  Pindar  und  bei  den  Dramatikern  Comp.  §  22  und  2,3  Ent- 
wickelle, so  wird  man  zunächst  das  einsehen,  dass  die  entsprechenden 
Compositionen  nicht  derselben  (äolischen)  Tonart  angehören  können. 
Denn  sie  sind  eigentlich  nur  im  Taktmasse  einander  gleich  und 
fast  in  allem  Anderen  verschieden.  Hier  ist  üppige  Mannigfaltig- 
keit, Beweglichkeit,  künstlicher  Bau  der  Perioden,  die  aus  Gliedern 
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der  verschiedenslen  Ausdeliniing  und  des  verschiedensten  Charakters 
bestehen.  Dort  hingegen  l'esle  und  sichere  niiedcrung  der  Telra- 
podien  und  Hexnpodien,  zu  denen  die  Tripodien  einen  ähnlichen 
Gegensatz,  aber  einen  seltneren  bilden,  als  in  den  dorischen 
lUivlhmon  Pindars.  Ja  ein  Gegengewicht  gegen  die  grössere  Leb- 
haftigkeit des  Taktes  biklen  die  häufig  angewandten  He.xapodien, 
die  schweren,  fallenden  und  gedehnten  Reihen,  So  ist  denn  die 
Analogie  zwischen  den  logaödischen,  und  noch  mehr  den  chorei- 
schen Strophen  der  Tragiker  und  den  dorischen  Pindars  viel 
grosser,  als  die  zwischen  den  gegenseitigen  Logaöden.  Die  logaö- 
dischen und  choreischen  Perioden  der  Tragiker  aber  zeigen  einen 
so  festen  Bau,  durch  die  Gesetzlichkeit  in  den  Formen  der  sich 
respondirenden  Glieder  (Comp.  §  18),  dass  auch  hierdurch  die 
naheste  Verwandtschaft  mit  den  dorischen  Rhythmen  bestimmt 
ausgesprochen  i.st.  Die  [j.£YaXo7cp£7U£!.a  fehlt  keineswegs:  die  Ent- 
wickelung  ist  zum  Theil  eine  wahrhaft  grossartige;  man  vergleiche 
nur  beispielsweise  die  Gesänge  im  Oedipus  auf  Kolonos:  in  ihnen 
findet  sich  ein  Periodenbau,  wie  er  selbst  bei  Pindar  nicht  vor- 
kommt. 

Es  ist  desshalb  nicht  zu  bezweifeln,  dass  die  dorischen,  cho- 
reischen, logaödischen  und  ebenso  die  dactylischcn  Weisen  (natür- 
lich nicht  die  aus  concitirlen  Dactylen!)  im  Allgemeinen,  auch  ihrem 
hihaltc  entsprechend,  in  der  dorisclicn  Tonart  standen.  Ferner 
werden  die  concitirten  Dactylen  und  ebenso  manche  Logaöden  und 
Choreen  (deren  Haltung  ja  so  sehr  verschieden  ist),  der  mixolydischen 
Tonart  angehört  haben.  Aber  schon  die  Joniker  fügen  sich  keiner 
dieser  Tonarten  und  beanspruchen,  mindestens  in  Gedichten  wie 
die  in  den  Bakchen  des  Euripides,  ganz  entschieden  den  phry- 
gischen  Tonsatz,  der  sich  durch  seinen  Enthusiasmus  auszeichnete. 
Wie  aber  steht  es  mit  den  dochmischen  Chorgesängen,  von  denen 
die  Sieben  gegen  Theben  die  schönslcii  Beispiele  bieten?  Sollten 
sie,  aus  keinem  anderen  Grunde,  als  weil  der  Chor  sie  singt,  in 
einer  ganz  anderen  Tonart  componirt  gewesen  sein,  als  in  der- 
jenigen der  Solo-  und  Wechsclgesänge?  Eine  Annahme  wie  diese 
wird  sogleich  durch  die  Thalsachen  widerlegt.  Man  sehe  nur  auf 
den  hiliall  und  (Charakter  der  Didilungen,  und  man  wird,  ich  darf 
sagen,  mit  Entrüslung,  eine  Theorie  zurückweisen,  die  nicht  über 
mathematische  Verhältnisse  (wie   hier  in  den  Tonskalen)  hinweg  zu 
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gelangen  vermag  und  es  nicht  versieht,  in  der  Poesie  die  Poesie 
zu  eriiennen. 

Es  würde  ein  eigenes  Werk  erfordern,  sollte  jeder  tragischen 
Composilion  auch  eine  bestimmte  Tonart  vindicirt  werden;  in  bei 
weitem  den  meisten  Fällen  ist  zu  vollkommener  Sicherheit  zu  ge- 
langen, in  den  übrigen  aber  ein  hoher  Grad  von  Wahrscheinlich- 
keit zu  erreichen.  —  Ich  werde  jetzt,  hiervon  absehend,  nur 
einige  hervorragende  Rhythmen  lediglich  in  Beziehung  auf  das  Ethos 
der  Dichtungen  besprechen  und  dann  eine  eingehende  Schilderung 
einiger  Compositionen  im  König  Oedipus  geben. 

2.  Das  Ethos  der  dorischen  Rh ythmen,  wie  sie  Sophokles 
und  Euripides  in  ziemlich  reinen  Formen  ausgebildet  haben,  ist 
das  der  Milde,  einer  feierlichen  Stimmung  und  Erwartung,  ruhiger 
Theilnahme  im  Herzen  (die  nicht  in  That  übergeht] ,  ernster  mo- 
ralischer Betrachtung.  Wie  immer,  wird  dies  um  so  deutlicher 
bei  vorhandenem  Taktwechsel,  wo  dann  den  Logaöden  oder  Cho- 
reen die  Rolle  zufällt,  die  wärmere  persönliche  Theilnahme,  die 
leicht  in  That  übergeht,  überhaupt  eine  grössere  subjective  Er- 
regung zum  Ausdrucke  zu  bringen,  lebendiger  zu  schildern  u.  s.  w. 

Aj.  I.  Ernste  Theilnahme  des  Chors  an  dem  Geschicke  des 
Aias  und  Erwägungen,  was  ihn  zu  der  schlimmen  That  veranlasst 
liaben  mag.  —  In  der  Epode  springt  das  Taktmass  in  das  logaö- 
dische  um,  denn  der  Chor  geht  von  den  allgemeinen 'Betrachtungen 
zu  einer  dircclen  Aufforderung  über  und  ruft  eindringlich  das 
Schreckliche  der  Lage  ins  Gedächtniss: 

'AXX'   ava  e^  £§pav«v  ottou  (j.axpaiüv 

aTTjpc^sc  TCOTS  Ta5'  ayovi'a  ciola.. 

Oed.  C.  V.  Feierlich -ernste  Erwartung  der  Dinge  die  da 
kommen  sollen  und  Segenswünsche. 

Trach.  I.  Sorgenvolle  Blicke  in  die  Zukunft.  Str.  ß:  die 
Weicht  des  Unglücks;  in  Per.  II,  wo  die  einzelnen  Unglücksfälle 
dargestellt  werden,  sehr  passendes  Umspringen  in  sehr  lebendige, 
springende  (Comp.  §  18,  2)  Choreen.  In  der  Gegenstrophe  entliält 
wieder,  in  ausgezeichneter  Harmonie  mit  dem  Rhythmus,  der  do- 
rische Tlieil  ernste  Mahnung,  der  logaodische  lebendige  Schilderung 
der  Glücks-    und  Unglücksfälle,    wie    sie    im  Leben  mit   einander 
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wechseln.  —  In  der  Epode  Avird  diese  Scliilderung  durch  lebendige, 
immer  einen  Einzelvers  bildende  Tetrapodien  forlgcselzl;  die  Schluss- 
periode enthält  aber  in  sehr  gewichtigen  Hexapodien,  eine  eindring- 
liche Mahnung. 

Ale.  VI.  In  einem  Gesänge,  der  in  lebendigen  Logaöden  das 
einst  so  rege  Leben  im  Hanse  des  Admetos  schildert,  nanienllich 
als  Apollo  darin  verweilte,  dem  zu  huldigen  selbst  das  Wild  von 
den  Höhen  des  Othrys  herabstieg,  sind  diejenigen  Partien  dorisch 
(Str.  und  Gstr.  ß,  Per.  I),  welche  einerseits  (Str.)  zeigen,  über  wie 
weite  Gauen  sich  die  Herrschaft  des  Admetos  erstrecke,  anderer- 
seits aber  die  jetzige  bedrängle  Lage  dem  ehemaligen  Glücke  ent- 
gegenstellen (Gstr.j.  Man  beachte,  dass  jene  Darstellung  des  Ad- 
melischen  Herrschergebieles  eine  pietätsvolle  ist;  sein  Haus  wird 
hier  als  der  gastliche  Herd  dargestellt,  der  neidlos  Obdach  ge- 
währen kann  {iaxCoi). 

Andr.  V.  Moralische  Betrachtungen.  Die  persönlichen  Be- 
ziehungen am  Schluss  gehen  in  logaödischen  Takt  über. 

Andr.  VII.  Aehnlich.  Die  erste  Strophe  geht  in  ein  ge- 
mässigtes logaödisches  Mass  über,  die  zweite  in  ein  solches  clio- 
reisches  (in  beidem  Falle  Hexapodien):  daher  sticht  auch  der  In- 
halt wenig  ab. 

Ilec.  VI.  Trauer  um  Ilions  Untergang.  Die  persönlichen  Be- 
ziehungen und  der  Anruf  sind  logaödisch;  dieser  Takt  setzt  sich 
im  zweiten  Strophenpaare,  wo  jene  Beziehungen  feslgehalten  werden, 
fort,  fast  zu  rein  choreischem  Masse  erweicht,  wo  eine  ähnliche 
Stimmung  zum  Ausdruck  kommt.   Der  Gesang  ist  äusserst  lehrreich! 

Eur.  El.  VL  Eine  Art  Ilyporchem  (der  Periodenbau  wider- 
spricht dem  nicht),  doch  wenig  kunstvotl  und  mehr  einem  gewöhn- 
lichen Reigen  wie  er  bei  festlichen  Gelegenheiten  der  mannigfachsten 
Art  stattfand,  ähnlich.  Der  Gesang  gibt  ein  Beispiel,  wie  der  do- 
rische Pdjylhmus,  bei  entsprechender  Gestaltung  auch  ein  Ausdruck 
lebhafter  Freude  sein  konnte.  Aber  auch  diese  Freud(!  hat  eine 
sittliche  Grundlage,  ist  eigentlich  ein  Ausdruck  der  Pietät:  vüv  ot 
Tcapo?  a|j.sT£po!.  I  Va.ioi(;  Tupavvöu'aouat  c^Ckoi  ßaatXvji;,  |  Sixaiw? 
toug5'  oiUy.oDC,  xfx~ö\6'^-zQ.  Das.s  übrigens  kein  echtes  Ilyporchem 
vorliege,  zeigt  schon  die  Trennung  von  Strophe  und  Gegen.strophe 
durch  eine  Partie  des  Dialogs,  ein  Fall,  der  bei  den  unzweifelhaften 
Tänzen  dieser  Art  nicht  vorkommt.    Man  sehe  Comp.  §  32,  3  und 
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Mon.  §  G ,  3.  Die  grössere  Lebhafügkeil  des  Rhylhmiis  ist  erreicht 
durch  die  Anwendung  von  fast  lauter  Tripodien;  es  sind  ihrer 
sechs,  darunter  zweimal  die  lebendige  Form  l_  ^  I  l_  ^Il_jII> 
deren  Zweck  deutlich  in  die  Augen  springt;  daneben  noch  eine 
Dipodie  und  nur  zwei  Pentapodien,  so  dass  die  kräftigen  Tetra- 
podien ganz  fehlen. 

Med.  IV.  Moralische  Betrachlungen  und  fromme  Wünsche. 
Im  zweiten  Strophenpaar  lebhafte  Bezugnahme  und  diesem  ent- 
sprechend sehr  lebendige  Logaöden. 

Med.  V.  Betrachtungen  über  die  ruhmvolle  Vergangenheit. 
Str.  ß:  direcle  Bezugnahme  auf  das  augenblicklich,  den  Chor  per- 
sönlich angehende  Unglück,  und  daher  Logaöden. 

Med.  VI.  Ucberzeugung,  dass  ein  Unglück  unvermeidlich  sei. 
Im  zweiton  Strophenpaare  wendet  sich  der  Chor  direct  an  die 
Medeia  und  sucht  sie  von  einem  verzweiflungsvollen  Schritte  abzu- 
halten: daher  Logaöden. 

Tro.  Vn.  Eine  im  Ganzen  malte  und  schläfrige  (phrasen- 
reiche) Composition:  Betrachtungen  über  die  Vergangenheit,  die  in 
dem  zweiten  Strophenpaar  etwas  erregter  werden  und  desslialb 
hier  den  logaödischen  Rliytlimus  vorziehen. 

Man  sieht,  der  Eingang  ist  gewöhnlich  dorisch,  der  Schluss 
logaödisch:  der  letztere  Takt  ist  bereits  so  herrschend  geworden, 
dass  der  Dichter  schliesslich  doch  „vom  hohen  Rosse  steigen  muss." 
Wer  die  soeben  kurz  besprochenen  Gedichte  aufmerksam  liest,  dem 
muss  der  verschiedene  Charakter  und  desslialb  Zweck  der  beiden 
angewandten  Taktarten  voll  empfinden. 

3.  Die  Clioriailllieil ,  über  deren  Bildung  Comp.  §  4,  G  und 
§  5,  8  zu  vergleichen  ist,  bezeichnen  die  höchste  und  leiden- 
schaftlichste Aufregung,  Verzweiflung  oder  Entsetzen,  und  in  einer 
so  unzweideutigen  Weise,  wie  Rhythmen  es  nur  immer  auszu- 
drücken vermögen.  Dass  leicht  eine  Verwechslung  mit  springenden 
Logaöden  stattfinden  könne,  freilich  nur,  wenn  die  letzteren  so  ein- 
förmig wären,  wie  sie  es  nicht  sind,  ist  §  14  gezeigt  worden. 
Man  könnte  um  so  mehr  dazu  neigen,  beide  Metra  zu  identificiren, 
als  auch  in  den  springenden  Logaöden  eine  ähnliche  Verzweiflung 
zum  Ausdruck  kommen  kann. 
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Phoen.  X,  Komma  s. 

\v/jrigri  cxoTt'ov  sx  ^aXa[j.«v  oJ^rpoTaToiaiv  5axpijoia!,v, 
TcoXiov  ai^i'p'.ov  a9av£C  sl'SwXov  t]  vs'xuv  svsp^ev 
7]  Tcoravbv  ov4t.pcvj 


«^-z    -v^    v>   I   v-/    Vw^*     v_y 


Man  sieht,  dass  hier  Choriamben  nicht  hergestellt  werden 
können;  weiterkäme  man  schon  mit  Jonikern,  da  die  beiden  ersten 
Verse  sich  nur  durch  einen  zu  kurzen  Auftakt  —  der  gerade  nicht 
unzulässig  wäre  —  unterscheiden  würden: 


Aber  schon  im  dritten  Verse,  der  doch  eben  so  unverkennbar 
springend  ist  und  nur  den  milderen  choreischen  Takt  an  Stelle 
des  lebhafteren  logaödischen  treten  lässt  (durchaus  kein  eigentlicher 
Taktwechsel,  da  nicht  nur  beide  ^s" Takte  sind,  sondern  auch 
dieselbe  Gliederung  haben),  erweist  sich  ein  solcher  Versuch  als 
undurchführbar. 

Könnte  es  nun  nicht  scheinen,  als  hätte  ich  in  den  Kunst- 
formen nur  da  als  echte  Choriamben  nolirt,  wo  die  typische  Form 
der  springenden  Logaöden,  -^  ^  1  l_  I  -^  ^  1 1_  II  ohne  Variationen 
vorliegt;  dagegen  aber,  wo  Variationen,  wie  im  obigen  Beispiele, 
vorkommen,  „den  Rückzug  nach  den  freundlicher  entgegenkommen- 
den Logaöden"  angetreten?  Aber  dass  von  unserer  Seite  keine 
Willkür  vorlag,  sondern  genau  das  verzeichnet  wurde,  was  der 
Dichter  gegeben,  dies  ist  leicht  und  sicher  nachweisbar. 

Zuerst  nämlich  ist  das  Ethos  keineswegs  dasselbe  bei  Cho- 
riamben und  bei  springenden  Logaöden.  Dass  die  letzteren  plötzlich 
iiervorbrechenden  oder  überhaupt  lebhaften  Schmerz  vortreiriich 
malen,  liess  sich  an  dem  obigen  Beispiele  bereits  erkennen.  Aber 
es  ist  lange  noch  nicht  der  wuchtige  Schmerz,  wie  sie  der  ganze 
Ciior  auszusprechen  pflegt:  denn  die  Stelle  bei  Euripides  ist  aus 
einem  Wechselgesange.    Sodann  drücken  die  springenden  Logaöden 
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auch    eben    so  gut  die  lebhafte  Freude  aus,  z.  B.  unvergleichlich 
schön  den  Siegesjubel,  Ant.  I,  ß  4  —  6: 

slxs  S'   aXXa  xa  (xsv, 

"AXkoL  S'  £71:'   oiXkoic.  S7üevü/*a  airucpsX^Liov  \i.i'^(xc,  "Agri<; 
Ss^toascpo?. 

_   .^  I  L_  I  _  w  I  _  A  ] 

Und  so  kann  jedes  lebhaft  erregte  Gefühl  sehr  passend  durch 
sie  bezeichnet  sein;  ja  wie  sie  selbst  mit  höchstem  komischem 
Effecte  verwandt  werden  können,  zeigen  verschiedene  Gedichte  bei 
Aristophanes,  wie  Lys.  II,  Vesp.  XIV  u.  s.  w.  Dagegen  haben  die 
echten  Choriamben  stets  ein  und  dasselbe  Ethos.  Und  dieses  geht 
unmittelbar  aus  ihrem  rhythmischen  Charakter  hervor.  Eine  lange, 
kräftig  intonirte  Silbe,  zw'ei  flüssig  dahingleitende  Kürzen,  die 
wieder  auf  eine  gut  intonirte  Länge  führen:  so  weit  wäre  der  Ver- 
lauf ein  ganz  analoger:  _^  ^  ^  _i_  I  und  ^^  ^  1  ll.  I  •  Aber  jetzt 
zeigt  sich  ein  greller  Unterschied.  Bei  den  springenden  Logaöden 
ruhe  ich  auf  der  zweiten  stark  intonirten  Länge  aus,  es  senkt  sich 
die  Stimme   zum   schwachen  Takttheile  hinab  und  erholt  sich,  bis 

eine  neue  starke  Intonation  erfolgt:    m     I    —    Hl     I   h    und 

wenn  wirklich  zwei  verschliffene  Noten  gewählt  werden,  so  geschieht 
es  ganz  in  Uebereinstimmung  mit  dem  ideellen  Bau  dos  Taktes. 
Umgekehrt,  bei  den  Choriamben  ruht  man  auf  der  zweiten  Länge 
nicht  aus,  man  eilt  hastig  weiter,  und  diese  Bewegung  ist  keine 
flüchtige,  sondern  eine  kraftvolle,  da  die  Längen  durchaus  keine 
Verkürzung  erleiden.  Und  was  rasch  und  nicht  allzu  rasch  einander 
folgende,  immer  von  kräftigen  Noten  getragene,  durch  keine 
Senkung  getrennte  Ictcn  nur  bedeuten  können,  dies  bedarf  wohl 
keiner  weiteren  Auseinandersetzung. 

Was  aber  den  letzten  Zweifel  über  die  echten  Choriamben 
entfernt,  dies  ist  der  compositionelle  Zusammenhang,  in  welchem 
sie  ausnahmlos  in  den  Dichtungen  verwandt  werden.  Nie  bilden 
sie  grössere  Abschnitte,  da  eine  zu  starke  Spannung  nicht  lange 
anhalten  darf  und  kann  (vgl.  dagegen  die  springenden  Logaöden, 
Lys.  II  durch   einen  ganzen  Gesang  während),   sondern  immer  nur 
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kleine  Theile  der  Strophen,  und  ausnahmlos  erweisen  sie  sich 
hier  als  ^4" Takte  durch  ihre  nahe  Verbindung  mit  Jonikern.  Wir 
treffen  sie  nur  in  drei  Strophenpaaren  des  Aeschylus  und  in  einem 
bei  Sophokles,  ausserdem  in  einem  Komma  desselben  Dichters; 
zu  solcher  wuchtigen  Kraft  hat  Euripides  nicht  mehr  sich  zu  er- 
heben vermocht. 

Zuerst  Ag.  I,  5,  wo  im  Commentare,  Eurh.  S.  154  sq.,  die 
musterhafte  Vermittlung  der  Rhythmen  und  der  ihnen  innewohnende 
Sinn  erläutert  ist.  Aber  wir  wissen  ja,  dass  die  ganze  Tragödie 
bei  Aeschylus  als  rhythmisch -musikalische  Einheit  aufgefasst  sein 
will.  So  werfen  wir  unsern  Blick  auf  Ag.  II:  auch  hier  tritt  in 
Str.  Y  ein  anderer,  der  mildere  jonische  74"Takt  als  „Contrast" 
auf;  derselbe  wiederholt  sich  Ag.  III,  a  und  y.  Die  Compositions- 
lehre  nun  in  §  43  erschliesst  das  volle  Verständniss  dieser  „Con- 
traste".  Und  wer  bis  zum  Verständniss  so  grosser  Ganzen  nicht 
vorzudringen  vermag,  der  mache  sich  die  Sache  klar,  indem  er 
mehr  äusserlich,  etwa  so  betrachtet:  „Man  wird  in  den  drei 
ersten  Gesängen  des  Agamemnon,  in  denen  übereinstimmend  das 
choreische  Taktmass  herrscht,  auf  rhythmische  Contraste  durch 
Partien  im  74- Takte  geführt,  die  jedesmal  in  ihrer  Strophe  vor- 
züglich schön  vermittelt  sind:  hier  muss  doch  ohne  Zweifel  ein 
verwandter  Zweck  vorliegen,  und  somit  zeigt  ja  die  erste  dieser 
Partien,  welche  choriambisch  ist,  die  engste  Beziehung  mit  den 
folgenden  beiden,  die  jonisch  sind."  Man  wird  dann  bei  Sept.  VIII,  j 
ebenfalls  an  die  Holle  denken ,  welche  die  Joniker  gerade  in  dieser 
Tragödie  bilden.  Und  ebenso  verhält  es  sich  mit  Pers.  IV,  a,  wo 
sogleich  in  der  nächsten  Strophe  Joniker  folgen.  Man  sehe  Metr. 
§  22,  5.  So  zieht  man  die  Summe:  „Nur  in  denjenigen  Tra- 
gödien des  Aeschylus,  in  welchen  jonische  Partien  eine  hervorra- 
gende Rolle  Sjiielen,  treten  auch  echte  Choriamben  auf,  und  zwar 
immer  so,  dass  ihre  enge  Beziehung  zu  den  ersteren  bei  einer 
Analyse  der  ganzen  Tragödie  unmittelbar  in  die  Augen  fällt."  — 
Dann  liegt  eine  choriambische  Partie  vor  in  Oed.  R.  II,  ß.  Es 
folgen  sogleich  in  schönster  Entwicklung,  wie  wir  unter  Nr.  7 
sehen  werden,  Joniker,  so  dass  hier  die  engste  Beziehung  sich 
unmittelbar  vcrräth.  Endlich  schliessen  sie  den  ersten  Absatz  in 
Phil.  V,  gemäss  jener  Natur  der  Kommata,  über  die  Mon.  §  11 
ausführlich  gesprochen  ist. 

37* 
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Das  Elhos  der  Choriamben  isl  eben  so  schlagend. 

Ag.  I,  5.  Kalchas  hat  offenhart,  dass  Agamemnon  die  Tochter 
opfern  müsse,  um  das  Heer  zu  reiten.  Yerzweiflungsvoll  stösst 
der  Vater  das  Scepter  auf  den  Boden,  während  ilim  die  Thränen 
über  die  Wangen  rinnen. 

Sept.  Ylil,  y.  Es  ist  ein  Klagelied  des  Chors  über  den  Unter- 
gang des  Thebanischen  Heldengesclilechtes  durch  gegenseitigen 
Brudermord.  In  den  vorhergehenden  Strophen  ist  der  ganze  Jammer 
der  Stadt  u.  s.  w.  geschildert;  da  fasst  Str.  y  in  dem  choriam- 
bischen Theil  den  ganzen  Schmerz  des  Labdakidischen  Hauses  zu- 
sammen; in  der  Gegenstrophe  werden  die  entsetzlichen  Ereignisse 
in  dieser  Familie  eben  so  zusammengefasst. 

Pers.  IV,  OL.  Der  Chor  soll  die  Seele  des  Dareios ,  an  dessen 
Grabe  er  steht,  heraufbeschwören.  Die  Choriamben  drücken  aus, 
welch  einen  Kampf  es  ihm  kostet,  das  mit  Ehrfurcht  gemischte 
Grauen  zu  überwinden. 

Oed.  R.  II,  ß.  Schreckliches  hat  der  Seher  offenbart;  der 
Chor  kann  ihm  weder  glauben,  noch  hat  er  Grund,  ihm  zu  miss- 
trauen; er  kämpft  gegen  den  schrecklichen  Gedanken  an  und  reisst 
sich  endlich  (Gstr.)  gewaltsam  davon  los. 

Phil.  V,  K.  a.    Heftige,  verzweiflungs volle  Bitten  des  Phitoktet. 

4.  Das  Ethos  der  Joiliker  ist  schon  aus  Euripides  hin- 
reichend zu  erkennen;  über  diejenigen  im  König  Oedipus  wird 
später  gesprochen  werden;  die  aber  in  den  Aeschyleiischen  Tra- 
gödien wollen  aus  dem  ganzen  Zusammenhange,  wie  ihn  die  Com- 
positionslehre  darstellt,  erkannt  und  verstanden  sein.  Sie  gehen 
leicht  in  lebendige  Logaöden  über,  wie  man  bei  Vergleichung  der 
betreffenden  Gesänge  finden  wird;  auch  können  sie  zu  Choreen 
sich  senken.     Ich  begnüge  mich  mit  kurzen  Andeutungen. 

Der  ganze  bakchantische  Jubel  und  Enthusiasmus  bricht  hervor 
in  Bacch".  I,  II,  III.  So  wird  man  auch,  namentlich  in  dem  letz- 
leren Gedichte ,  den  grossarligen  Periodenbau  und  die  kühnen  Auf- 
lösungen und  Zusammenziehungen  in  den  Takten  in  ihrer  wahren 
Bedeutung  erfassen.  Denn  erst  das  Bild  als  Gesammlbild  wirkt: 
zerstreute  Verse  hat  der  Dichter  nicht  „schreiben"  wollen,  eben  so 
wenig  wie  er  eine  Zusammenstellung  von  Vocabeln  für  ein  Glossar 
zu  geben  beabsichtigte. 
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Damit  verglichen  finden  wir  in  Cycl.  III  ein  Lied,  wie  es  für 
trunkene,  taumelnde  Zecher  passt;  und  die  ununterbrochene  üm- 
knickung  (avaxXaai?) ,  wie  sie  hier  herrscht,  ist  für  diesen  Zweck 
äusserst  passend  und  bezeichnend.  So  ist  auch  die  Periodenform 
die  niedrigste,  schwungloseste:  es  ist  eine  repctirte  Periode,  gefolgt 
von  einer  mesodischen,  so  klein  wie  sie  irgend  denkbar  ist. 

Suppl.  I.  Eindringliches  Flehen  „aus  tiefer  Brust."  Die  Schkiss- 
periode,  gut  entwickelt,  fasst  noch  einmal  zusammen. 

Man  vergleiche  Leilf.  §  10,  V. 

Will  man  das  Ethos  der  Joniker  und  der  Choriamben  richtig 
erfassen,  so  darf  man  das  Tempo  nicht  als  ein  langsames  ansehen; 
es  ist  vielmehr  ein  verhältnissmässig  rasches.  Lässt  sich  dieses 
beweisen?  Nicht  für  den,  der  nur  die  äusseren  metrischen  Kenn- 
zeichen ins  Auge  fasst,  wohl  aber  für  jeden,  der,  nachdem  er  sich 
überzeugt  hat,  wie  innig  der  Inhalt  der  Dichtungen  mit  ihrer  poe- 
tischen Form  zusammenhängt,  nun  auch  die  Consequenz  gelten 
lässt,  dass  man  aus  dem  Inhalt  auf  den  Vortrag  schliessen  dürfe. 
Und  man  sieht,  diese  Consequenz  steht  wissenschaftlich  so  fest, 
wie  irgend  eine  andere,  und  nichts  steht  ihr  entgegen.  Dass  bei 
der  richtigen  Intonation  und  dem  zukommenden  Tempo  der  jo- 
nische wie  der  choriambische  Rhythmus  genau  den  von  der  Theorie 
erschlossenen  Eindruck  macht,  davon  habe  ich  mich  öfter  durch 
Anschlag  entsprechender  Melodien  auf  dem  Klaviere  überzeugt. 

5.  Dass  in  den  Tragödien  des  Sophokles  von  keinem  ähn- 
lichen compositionellen  Zusammenhang  als  in  denen  des  Aeschylus 
gesprochen  werden  könne,  ist  in  der  Compositionslehre  gesagt 
worden.  Der  Beweis  ist  höchst  einfach:  man  nehme  ein  Drama 
von  Sophokles,  welches  man  auch  wolle,  und  versuche  die  Ein- 
heit der  Composition  nachzuweisen:  es  gelingt  nicht.  Es  gelingt 
wenigstens  dann  nicht,  wenn  die  ausgesprochenen  Worte  Inhalt 
und  Bedeutung  haben  sollen;  dass  man  aber  vor  einem  Haufen  ge- 
brochener Ziegelsteine  und  zerfallenen  Mörtels,  den  man  selbst  zu- 
sammengefahren hat,  sicli  hinstellen  könne,  um  in  p'/]}j.act.v  tTCTCoßa- 
{loctv  von  Prachtbauten  zu  declamiren,  das  leugne  ich  nicht:  doch 
diese  äusserstc  Komik,  welche  in  W.  Brambach  ihren  Meister  ge- 
funden hat,  erspare  ich  dem  Leser. 

Aber  allerdings  stehen  auch  bei  Sophokles   die  Rhythmen  mit 
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der  Enlwickelung  des  Dramas  in  der  innigsten  Beziehung.  Denn 
wie  wäre  es  anders  möglich,  da  sie  ja  dem  jedesmaligen  Ethos  ge- 
nau entsprechen  müssen?  Ich  will  desshalb  an  den  wichtigsten  Ge- 
sängen des  König  Oedipus  ein  grösseres  Gesammlbild  zu  entwerfen 
versuchen.  Von  rhythmischer  Malerei  ist  nicht  die  Rede:  der  Chor 
oder  die  handelnden  Personen  müssen  durchaus  so  sprechen,  wie 
es  ihnen  um's  Herz  ist;  und  wo  sie  lebendig  schildern,  da  geschieht 
es  nati^irlich  auch  in  den  entsprechenden  Rhythmen.  Epische  be- 
schauliche Ruhe  ist  hier  ja  nicht  zu  erwarten,  sondern  es  wird  uns 
alles  vor  die  Augen  gezaubert  und  nöthigenfalls  durch  eindringliche 
Gesten  erläutert.  Ich  nehme  natürlich  auf  den  Text  in  der  Compo- 
sitionslehre  Beziehung,  welcher  durchaus  von  Gesang  zu  Gesang  zu 
vergleichen  ist.  Man  wird  an  diesem  concreten  Beispiele  viel  mehr 
lernen,  als  an  allgemeinen  Darstellungen,  in  welche  sämmtliche  uns 
überlieferte  Strophen,  geordnet  in  bestimmten  Rubriken,  einge- 
tragen wären. 

6.  Oed.  R.  I.  Str.  a:  Ehrfurchtsvolle  Erwartung  der  Kunde, 
die  von  Delphi  kommen  wird  und  frommes  Gebet  um  Erlösung  aus 
der  Drangsal:  daher  feierliche  Daclylen  in  vollwichtigen  Versen, 
denen  durch  einen  einzelnen  dorischen  Satz  ohne  schwere  Takt- 
formen (wiL_wli_wli_v^l_7:ll)  etwas  mehr  Leben  ge- 
geben ist. 

Str.  ß.  Die  erste  Periode,  Choreen  von  ziemlich  lebhaftem 
Bau  (>:w  ^  wlw  ^  w1_^I_a),  enthält  den  Durchbruch  des 
individuellen  Gefühles:  man  kann  es  nicht  länger  ertragen,  das 
endlose  Elend:  'O  tcottoi,,  avap!.^[j.a  yap  9590;  Gslr.  'ßv7c6Xt,(; 
dvocp(,^pLO(j  oXXuxat.  Die  zweite  schildert  mit  grösserer  Innerlich- 
keit das  Leiden,  welches  Stadt  und  Gebiet  und  Familien  betrifft  und 
die  heiligen  Gebräuche,  durch  welche  man  von  den  Göttern  Rettung 
zu  erlangen  sucht;  daher  wieder  dactylischer  Takt.  Aber  es  man- 
gelt nicht  ein  Gefühl  des  religiösen  Vertrauens,  daher  fester  Zu- 
sammenschluss  zu  wohlgebildelen  Perioden. 

Str.  y.  Ja,  abgewälzt  muss  die  unerträgliche  Last  werden! 
In  das  Meer  gestürzt  soll  der  tückische,  nicht  in  offnem  Kampfe 
fällende  Würgengel  werden.  Auf,  Zeus,  schmettere  ihn,  den  Unhold 
mit  deinen  Blitzen  zu  Boden;  entsendet  ihr  eure  Pfeile,  Apollo  und 
Artemis;  und  du  Bakchos,  verfolge  ihn  mit  deinen  fackelschwin- 
genden  Mänaden! 
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So  ist  die  feierliche  Erwartung  in  die  heftigsten,  dringendsten 
Wünsche  übergegangen  und  dem  entsprechend  sind  nun  Choreen 
in  den  heftigsten  und  zugleich  kräftigsten  Formen  zur  Herrschaft 
gelangt.  Charakteristisch  sind  diese  „springenden"  Sätze :  ^  ■  ^  ^  -^  \ 
i_  I  T^^  w  I  i_  II  und  die  „fallenden"  Sätze,  einmal  den  ganzen  Vers 
behauptend  >:-^^I-v^^Ii_Il_,II_wI_v^Ii_1_aII  und 
ebenso  die  gewichtige  Form  ^:i_Ii_i_wIl_II.  Zweimal  ferner 
tritt  eine  anfänglich  rasch  dahineilende,  dann  wuchtig  niedersinkende 
Hexapodie  auf:  ^  •  i=^^  w  I  i=^-i  w  I  :^^^  ^  I  _  ^  I  i_  I  _  a  II :  rasch  soll 
die  Hülfe  kommen  und  mit  vollem  Erfolge.  Man  kann  diese  Strophe 
gar  nicht  lesen,  ohne  der  vollen  Bedeutung  jeder  einzelnen  rhyth- 
mischen Form  sich  bewusst  zu  werden. 

Die  Composition  als  Ganzes  zeigt  eine  ausserordentlich  durch- 
sichtige und  effeclvolle  Entwicklung,  genau  sich  zugleich  dem  Inhalte 
anschmiegend.  Es  soll  von  feierlich  gemessen  Dactylen  zu  mög- 
lichst erregten  Choreen  übergegangen  werden.  Dies  geschieht  in 
folgender  Weise: 

I.  These:  vollwichtige  Dactylen  (2  achttaktige  Verse  darunter). 

II.  Ueberleitung:  mildere  Form  der  Choreen,  weniger  kraft- 
volle Dactylen  (meist  nur  4  viertaktige  Verse). 

III.  Gegenthese:  Choreen  von  dem  erregtesten  Ethos. 

7.  Oed.  R.  II.  Wie  ganz  anders  ist  die  Sachlage  geworden 
seit  jener  Scene ,  in  welcher  die'  Parodos  angestimmt  wurde.  Tei- 
resias  hat  den  allgemein  verehrten  König  einer  That  angeklagt, 
welche  den  Zorn  der  Götter  auf  das  von  ihm  beherrschte  Land 
herabrief! 

Daher  setzt  Str.  a  sogleich  in  das  erregtere  logaödische  Mass 
ein,  obgleich  hier  erst  auf  den  Ausspruch  des  delphischen  Orakels 
Bezug  genommen  wird.  —  I.  Per.:  Feierlicher  Spruch  und  Befehl 
des  Orakels:  entsprechende  volle,  zweisätzige  Verse.  —  II.  Per. 
Schneller  wie  der  Wind  wird  der  Schuldige  flüchten  müssen,  will 
er  der  götllichcn  Macht  entrinnen.  In  der  Gegenstrophe  wird  ein 
lebendiges  Bild  entworfen  von  der  sclieuen  Flucht  des  Verbannten. 
Dies  alles  wird  ausgezeichnet  schön  durch  kleine  nur  dreitaktige 
Verse  nach  jenen  grossen,  einleitenden,  ausgedrückt.  Es  ist  alles 
so  genau  den  Verhältnissen  in  Ag.  I,  6  analog,  dass  ich  fast  die  im 
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Commentar  der  Eurhythmie  zu  der  Stelle  gegebene  Erklärung  hier 
wörtiich  Aviederholen  könnte.  Man  sludire  jene  Strophe  genau,  um 
zu  begreifen,  wie  conlbrin  und  doch  mannichfaltig  die  Kunst  der 
Alten  ist!  —  Nun  erscheinen  die  Tetrapodien  der' dritten  Periode 
verhältnissmässig  gewichtig,  und  doch,  wie  malen  sie  durch  ihre 
kyklischen  Takte  und  den  zweisilbigen  Auftakt  die  Schnelle  der  ver- 
folgenden Gottheit!  Und  nun  die  schliessende  Hexapodie,  die  ganze 
Wucht  malend,  mit  der  die  strafende  Gottheit  sich  auf  den  Ver- 
brecher stürzen  wird,  sowohl  durch  die  Form,  als  durch  fallenden 
Ausgang.  Denn  dass  dies  hier,  wo  zuerst  Tripodien,  und  dann 
unmittelbar  Tetrapodien  vorausgingen,  so  dass  eine  regelmässige 
Steigerung  stattfindet,  etwas  ganz  anderes  sagt,  als  wo  Hexapodien 
herrschen  und  neben  ihnen  meist  gekuppelte  Tetrapodien:  dies 
brauchte  eigentlich  wohl  gar  nicht  angedeutet  zu  werden.  —  So  ist 
der  hihalt  übereinstimmend  in  Strophe  und  Gegenstrophe  genau  wie 
die  Form;  denn  ich  ziehe  immer,  wo  ich  nicht  gelrennt  angebe, 
wegen  mehr  wechselnden  hilialtes,  beide  in  der  Darstellung  zu- 
sammen. 

Der  Bau  der  Strophe  ist  auch,  bloss  rhythmisch  aufgefasst, 
sehr  conform.  Das  Motiv  der  Unruhe,  der  Contrast,  liegt  wie  ge- 
wöhnlich in  der  Mitte;  Anfang  und  Ende  reichen  sich  die  Hände. 

Str.  ß.  Nun  kommt  der  Chor  auf  die  schreckliche  Anklage 
des  Teiresias;  daher  die  leidenschaftlichen  Choriamben  in  erster  und 
die  weniger  heftigen  Joniker  in  zweiter  Periode.  Ganz  gleich  ver- 
läuft der  Inhalt:  in  der  letzteren  für  sich  der  Chor  die  Gründe  vor, 
die  ihn  an  der  Schuld  des  Oedipus  zweifeln  lassen;  es  siegt  das 
Gefühl  der  Pietät.  Meisterhaft  sind  die  beiden  Perioden  durch 
Joniker  ohne  Auftakt  in  der  letzteren  verknüpft;  denn  es  liegt  auf 
der  Hand,  dass  diese  die  Joniker  den  Choriamben  so  weit  annähern, 
wie  es  überhaupt  nur  möglich  ist. 

Entwicklung  des  ganzen  Gesanges:  Vollere  logaödische  (Staklige) 
Verse  beginnen  Str.  a,  —  Tripodien  als  starker  Contrast  —  A'er- 
niitlelung  durch  Tetrapodien  nebst  Hexapodie,  die  immerhin  leben- 
diger sind,  als  die  sehr  fest  verbundenen  Anfangsverse,  und  doch 
wegen  der  voraufgegangenen  Tripodien  gut  abschliesscn.  So  ist  ein 
Uebergang  zu  der  weit  heftigeren  zweiten  Strophe  gewonnen,  in 
deren  Anfang  der  Tumult  liegen  musste,  damit  der  Abschluss,  immer- 
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hin  noch  stürmisch,  doch,  diesem  Gonlraste  gegenüber,  vollkommen 
befriedige. 

Man  sieht,  besser  hätte  der  Zweck,  von  den  nicht  allzu  be- 
wegten Logaöden  in  die  slürmischlen  Rhythmen  überzugehen  und 
mit  einer  immer  noch  den  Anfang  an  Feuer  übcrtrelfenden  Taktart 
dennoch  gut  abzuschliessen,  gar  nicht  erreicht  werden  können. 

8.  Oed.  R.  III  und  YII  als  grösslentheiis  dochmische  Wechsel- 
gcsänge  findet  man  am  besten  durch  die  Darstellungen  im  drillen 
Bande  der  Kunstforraen  erläutert.  Denn  das  Ethos  in  den  Gesängen 
dieser  bestimmten  Art  ist  innerhalb  einer  nicht  weilen  Grenze  das- 
selbe. Ferner  können  wir  den  vierten  und  fünften  Gesang  über- 
schlagen, da  sie  keinen  sehr  hervorspringenden  Typus  haben  und 
übrigens  ihre  rhylhmische  Entwicklung,  die  natürlich  auch  mit  der 
des  Inhaltes  parallel  oder  identisch  ist,  leicht  erkenntlich  ist. 

Wir  gehen  zu  Oed.  R.  VI,  einer  äusserst  significanten  Com- 
position,  über.  Das  Thema  des  ersten  Strophenpaares  ist  die  eigen- 
thümliche  Telrapodie  l_I-^v^I_^I_a1I,  welche  ein  grosses 
Gewicht  auf  die  erste  Note  legt,  die  nicht,  wie  sonst  bei  „Synkopen" 
zu  geschehen  pflegt,  durch  einen  Auftakt  eingeleitet  ist,  sondern 
unvermittelt  hereinbricht.  Desshalb  fällt  diese  Note  unter  sechs 
Fällen  auch  dreimal  Iheils  auf  eine  Interjection  (Str.  1  16,  Gstr.  3 
(j  ZsO),  Iheils  auf  ein  in  starker  Emphase  stehendes  Wirt  (Str.  3 
"zic,  yap,  xi?)  und  in  den  übrigen  3  Fällen  ist  der  Nachdruck  ebenso 
unverkennbar,  am  deutlichsten  in  Str.  9:  ouäsv  p.axaft^G).  Zweimal 
ist  dieser  Satz  durch  einen  Auftakt  eingeleitet,  und  in  der  Strophe 
ist  auch  hier  die  starke  Emphase  ganz  evident:  xcv  gov  xot,  Tcapa- 
hzv{[K  SX.OV,  Tov  GOV  §aL{xova.  Das  Strophenpaar  enthält  eine  aus 
tiefster  Theilnahme  mit  dem  Loose  des  unglücklichen  Herrschers 
hervorgehende  eindringliche  Klage,  die  an  das  selbst  erlebte  Beispiel 
anknüpfend,  sich  zu  einer  solchen  über  die  Nichtigkeil  alles  Irdischen 
erweitert.  Und  wie  das  ganze  schwere  Geschick  des  Oedipus  in 
eine  einzige  Betrachtung  zusaminengefasst  ist,  so  erscheint  auch 
die  Strophe  als  eine  einzige  rhylhmische  Periode  von  grossartiger 
Wirkung. 

Das  zweite  Slrophenpaar  entliält  eine  Reihenfolge  einzelner  Be- 
trachlungen und  ist  auch  ebenso  in  drei  kleine  Perioden  aufgelöst: 
ein  sehr  grosser  rhythmischer  Gegensalz  zu  der  voraufgegangenea 
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Strophe.  Dennoch  ist  die  Composition  auch  dieser  Strophe  eine 
meisterhafte.  Auch  hier  liegen  contrastirende  Tripodien  wie  in  II  a 
in  der  Mitte,  jedoch  von  Hexapodien  umhüllt,  da  es  sich  hier  nicht 
mehr  um  sehr  starke  Gegensätze  handelte:  denn  das  Ergreifendsie 
war  ja  horells  im  ersten  Strophenpaare  gesagt.  Die  Schlussperiode 
hat  durchaus  die  gewichtigsten  Verse,  da  sie  übereinstimmend  in 
Strophe  und  Gegenstrophe  den  Hauptgedanken  zusammenfasse 

Das  wären  denn  einige  hinreichend  belehrende  Beispiele  der 
Congruenz  von  Inhalt  und  Form;  weitere  Beispiele  von  etwas  an- 
derer Art  werden  die  nächsten  beiden  Paragraphen  geben.  Ich 
hätte  jeden  beliebigen  Gesang  der  grossen  Tragiker  fast  in  ähnlicher 
Weise  intcrpreliren  und  obendrein  die  Constituirung  jedes  einzelnen 
Verses  noch  durch  andere  Beweise  stützen  können.  Doch  ist  alles 
vergebens  für  diejenigen,  welche  nicht  den  Inhalt  aller  Paragraphen 
der  Kunslformen  zu  einem  Gesammlsysteme,  wie  sie  es  im  Buche 
bilden,  auch  in  ihrer  Anschauung  zu  vereinigen  vermögen.  Wer 
dieses  aber  kann,  der  wird  sich  überzeugen,  dass  in  Gedichten  wie 
den  in  diesem  Paragraphen  besprochenen  der  ganze  Kunstwerth 
vernichtet  wird,  sobald  man  auch  nur  einen  Vers  zerreissl  oder 
falsch  eintheilt.  Denn  ich  habe  die  Eintheilungen  gemacht,  auf 
sämmtliche  Resultate  der  Theorie  fussend  und  sie  alle  gleichzeitig 
im  Auge  behaltend.  Was  auf  zahllosen  Stellen  aber  stricte  zu  be- 
weisen ist  und  nirgends  anstösst,  das  hat  auch  dort  absolute  Gel- 
lung, wo  äusserlich  nichts  dazu  zwingt,  aber  dem  Inhalte  der  Dich- 
tung liierdurch  die  einzig  entsprechende  Form  gewonnen  wird. 
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1.  Eine  Kunst,  in  welcher  Inhalt  und  Form  sich  so  innig 
und  unzertrennbar  durchdrängen  wie  in  der  griechischen  Poetik, 
gibt  es  nicht  weiter.  Nicht  einmal  die  der  griechischen  Plastiker 
und  Architekten  darf  auch  nur  entfernt  in  Parallele  gestellt  werden. 
Denn  um  bei  jenen  stehen  zu  bleiben,  so  können  sie  in  den  meisten 
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Fällen,  falls  es  sich  nicht  um  Darstellung  blosser  AfTecte  handelt, 
der  erläuternden  Symbole  nicht  entbehren,  und  diese  erhallen  erst 
Werth  und  Bedeutung  durch  die  Kennlniss  theils  specieller  Sitten 
und  Gebräuche,  Iheils  der  Ueberlieferung  der  Kunstschulen.  Die 
Schilderung  eines  grossen  Diciiters,  wie  Homer,  ist  oft  von  dem 
entscheidendsten  Einflüsse  auf  die  Wahl  bestimmter  äusserer  Attri- 
bute, die  keineswegs  einen  natürlichen  und  innerlichen  Zusammen- 
hang mit  dem  bezeichneten  Gegenstände  zu  haben  brauchen.  Um 
eins  der  bekanntesten  Symbole  zu  erwähnen,  so  würde  für  niemanden, 
der  nicht  die  griechische  Mythologie,  eigentlich  Tropologie,  kennt, 
der  Bogen  und  der  Köcher  des  Eros  sein  Wesen  und  seine  Bedeu- 
tung verrathen;  eben  so  hat  der  Dreizack  des  Poseidon  nur  für 
denjenigen  irgend  eine  Bedeutung,  dem  die  Darstellungen  der  Dichter 
oder  mythologischer  Lehrbücher  vorschweben :  an  und  für  sich  sind 
beide  Abzeichen  entweder  indifferent  oder  vieldeutig.  Man  kann 
desshalb  nicht  mit  Unrecht  sagen,  dass  jene  Symbole  der  Statuen 
wie  eine  Art  Bilderschrift  beigegeben  sind,  die  das  erklären  soll, 
was  die  eigentliche  Darstellung  dunkel  und  unerklärt  lässt. 

Ganz  anders  die  poetische,  die  rhythmisch-musikalische  Prägung 
einer  bestimmten  Darstellung  in  Worten.  Nur  wo  man  sie  nicht 
hinreichend  zu  erfassen  und  gleichsam  zu  reproduciren  verstellt, 
kann  sie  als  hergebrachter  Usus  bestimmter  Kunstschulen  und  folg- 
lich als  eine  fremde,  der  Sache  hinzugefügte  Einkleidung  betrachtet 
werden;  erfasst  dagegen  in  ihrem  ganzen  Umfange  erscheint  sie 
nicht  als  äusseres  Gewand,  sondern  als  das  pulsirende  Blut,  das 
dem  Körper  sein  wahres  Leben  gibt,  ohne  dass  der  letzlere  als 
starrer,  regungsloser  Leichnam  erscheint.  Ich  möchte  eine  grie- 
chische poetische  Composition  mit  einem  lebenden  Organismus  ver- 
gleichen. Der  Gedankeninhalt  erschiene  hier  wie  das  Knochengerüste, 
der  Worlausdruck  wie  das  Fleisch,  und  erst  mit  der  rhythmisch- 
musikalischen  Prägung  begönne  das  wirkliche  Leben.  Sind  nicht 
auch  prosaische  Darslcllungen  lebende  und  wirkende  Organismen? 
Gewiss;  aber  auch  sie  .sind  unzertrennbar  von  Rhythmus  und  Mo- 
dulation, mit  deren  Verschwinden  auch  der  hihall  verloren  gehl. 
Schon  der  falsche  Rhythmus  und  die  falsche  Modulation  ver- 
kehren den  Sinn  leicht  in  sein  Ge^^entheil,  wenn  sie  ihn  nicht  ganz 
eiilfernen;  dies  erkennt  man  ja  leicht  daran,  wenn  man  die  Inter- 
punclionszcichen    versetzt    und   sich    trotzdem  nach  ihnen  richtet: 
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„Zehn  Finger  liab'  ich  an  jeder  Hand,  fünf  und  zwanzig  an  Händen 
und  Füssen." 

Dass  die  Rhythmen,  Tonarien  und  speciell  die  Melodien  mit 
ihrem  besümmlen  Elhos  auf  jeden  Menschen,  welchem  Stamme  er 
auch  angehören  möge,  einen  ähnlichen  Eindruck  machen,  davon 
kann  man  sich  leicht  überzeugen.  Es  werden  nicht  überall  ernst- 
feierliche Tempel-  oder  Kirchengesänge  angestimmt:  aber  die  heileren 
erzeugen  auch  eine  ganz  andere  Stimmung,  so  die  des  Kybele-Cullus, 
bei  denen  wir  uns  keine  andächtige,  ruhig  dasitzende  Gemeinde 
vorzustellen  vermögen.  Dagegen  wird  die  muntere  Tanzweise  und 
das  weiche  Klagelied  ganz  entsprechend  wirken  bei  jedem  Volke, 
das  überhaupt  nur  bis  zu  der  Entwicklung  bestimmt  ausgeprägter 
Melodien  gelangt  ist  und  dcsshalb  die  musikalischen  Distanzen  und 
die  geregelte  hitonirung  zu  fühlen  vermag.  Würden  uns  also  etwa 
alt-ägyptische  Melodien  in  einer  significanlen  Notenschrift  überliefert 
sein,  die  über  die  geforderte  Art  des  Vertrages  keinen  Zweifel  liesse, 
so  bedürften  wir  keines  Worltextes  daneben,  um  über  die  Bedeu- 
tung derselben  Klarheit  zu  erlangen.  Die  Musik  also  ist  kein  äusseres 
Accidenz  der  Sache,  keine  äusserlich  erklärende  Bilderschrift,  sondern 
ein  untrennbarer  Bestandlheil  der  Sache  selbst. 

Fehlt  uns  die  Melodie,  dies  haben  wir  in  einem  früheren  Para- 
graphen erkannt,  so  ist  dennoch  in  einer  kunstgerechten  Deelamation 
in  der  griechischen  Poesie  alles  Wesentliche  gewahrt.  Wir  müssen 
uns  daher  bewusst  werden,  dass  wir  da,  wo  wir  den  vom  Dichter 
gegebenen  Rhythmus  zerstören,  sein  Gedicht  selbst  vernichten.  W^em 
beispielsweise  die  schönsten  Sophoklci'schen  Compositionen  Ohren- 
qual bereiten  (wie  ein  neuerer  „Metriker"  von  sich  gesteht),  der 
sollte  unmittelbar  erkennen,  dass  für  ihn  der  Dichter  gar  nicht  vor- 
handen ist,  sondern  nichts  als  seine  Carricatur. 

Nun  ist  jedoch,  wo  die  gleichen  metrischen  Formationen  vor- 
handen sind,  eine  sehr  verschiedene  hitonation  anwendbar,  und 
folglich  würden  auch  Melodien  mit  sehr  verschiedenem  Ethos  dazu 
passen.  Bei  den  Griechen  enthalten  die  „springenden"  Reihen  wie 
_  v^  I  L_  I  _  w  1  L_  II  fast  immer  ein  gewisses  Motiv  der  Unruhe, 
das  wir  in  vielen  modernen  Weisen  mit  derselben  Notenfolge, 
I     1^  I    1    I    I     ^  I    I    II,   durchaus  nicht  zu  erkennen  vermögen. 
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Die  Ursache  liegt  theiis  an  dem  Tempo,  Iheils  an  der  Intonirung. 
Nehmen  wir  den  ersten  Vers  von  Cho.  IV,  a: 

Intonii't  man  _l^Il^IJ_w1l^II-L<^1-^v^I^v^I_l.aII,  so 
wird  man,  bei  raschem  Tempo,  eine  muntere  Waidmannsmelodie 
gewinnen  können:  „Auf  und  an!  spannt  den  Hahn!  Lustifj  ist 
der  Jägersmann",  was  scheinbar  ganz  die  griechischen  Rhythmen 
;5ind.  Sie  würden  es  auch  nach  den  mit  dem  Ansprüche  der 
Wissenscbafllichkeit  auftretenden  Berechnungen  einer  bekannten  me- 
trischen Schule  unserer  Tage  sein.  Wer  dagegen  sich  das  zu  eigen 
gemacht  hat,  was  Mon.  §8,2  über  die  hitonalion  griechischer 
Rhythmen  gesagt  ist,  und  wer  dabei  beachtet,  was  wiederholt  in 
den  Kunstformen  gesagt  ist,  dass  nämlich  die  Choreen  ein  ver- 
hältnissmässig  ruhiger  Takt  sind,  der  wird  intoniren: 


kräftig,  nicht  zu  rasch,  und  durch  das' Tempo  namentlich  von  den 
lebendigeren  Logaöden  verschieden.  Jetzt  wird  sich  ein  ganz  an- 
deres Ethos  zeigen,  das  eher  die  Entrüstung,  als  die  Freude  malt 
und  vorzüglich  gut  zu  dem  Inhalte  des  Gedichtes  stimmt.  Und 
so  Avird  ihm  bei  der  Recitalion  eines  einzigen  Verses  eine  Ahnung 
werden,  welchen  Sinn  jene  rein  rhythmischen  Kategorien,  dann 
wieder  für  die  richtige  Würdigung  der  Texte  haben. 

2.  Wie  denn  erklärt  sich  jene  merkwürdige  Congruenz  der 
griechischen  Formen  mit  dem  Inhalte,  und  speciell  jener  enge  An- 
schluss  der  Intonation  an  bestimmte  metrische  Grössen?  Die 
Musik  ist  ein  Eigenl'aum  des  ganzen  Volkes  und  ein  integrirender 
Bestandllieil  seiner  Erziehung.  Beim  Cultus  der  Götter,  bei  Pro- 
cessionen,  im  lyriege,  bei  Fesigelagen  musiciren  und  singen  nicht 
Genossenschaften,  die  aus  der  Kunst  ein  Gewerbe  gemacht  haben, 
sondern  Chöre  von  Jünglingen  oder  Erwachsenen  aus  dem  Demos 
selbst,  oder  die  in  die  Schlacht  ziehenden  Krieger,  oder  die  Fest- 
genossen. Mögen  auch  hie  und  da  einzelne  Musiker  aultreten,  Tän- 
zerinnen und  Sängerinnen  die  Freuden  des  Mahles  würzen:  itn 
Grossen  und  Ganzen  entwickelt  sich  die  Kunst  in  dem  gebildeten 
Theile  des  Volkes  selbst.  Daher  findet  jene  auf  den  Erwerb  ge- 
richtete Virtuosität  wenig  Raum    und  die  Form  als    blosse  Form 
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kann  nicht  zur  Herrschaft  kommen,  wie  sie  nolhwendig  dort  es 
wird,  wo  feste  Genossenschaften  sie  pflegen,  die  dem  Gegenstande 
der  Feier  ferne  stehen.  Denken  wir  nur  an  die  feierlichen  Pro- 
cessionen  bei  den  verschiedenen  localen  Festen,  z.  B.  an  die  athe- 
nischen zu  Ehren  verschiedener  Gottheiten.  Die  Theilnehmer  des 
Zuges  werden  von  der  religiösen  Idee  beherrscht;  sie  werden  singen, 
wie  ihr  Gefühl  es  ihnen  eingibt  und  sicher  sich  nicht  dazu  herbei- 
lassen, eine  fremde  Composilion,  die  hiermit  nicht  harmonirt,  vor- 
zutragen, eben  so  wenig,  wie  eine  deutsche  Kirchengemeinde  die 
Melodie  eines  munteren  Zechliedes  für  einen  ehrwürdigen  geistlichen 
Gesang  sich  aneignen  würde.  Aber  ganz  anders  steht  es  bei  uns 
mit  jenen  Volksfesten  oder  geselligen  Unterhaltungen,  in  denen  nicht 
die  Idee  die  Musik  beherrscht,  sondern  welche  selbständig?  von  musi- 
kalischen Genossenschaften  gelenkt  werden.  Hier  wird  es  sich  um 
den  blossen  Effect  durch  Töne  und  Rhythmen  handeln.  Man  wird 
kriegerische  Märsche  spielen,  bei  denen  die  wehrhaften  Jünglinge 
eben  so  gemüthlich,  auf  dem  Platze  verharrend,  ihren  Schoppen 
Bier  trinken  werden,  wie  die  anwesenden  Frauen  und  Kinder.  Es 
wird  vielleicht  dem  Marsche  eine  heitere  Tanzweise  folgen:  und  der 
an  derartige  Concerte  gewöhnte  wird  kaum  an  irgend  einer  Be- 
wegung des  Kopfes  erkennen  lassen,  dass  er  dem  Rhythmus  folgt. 
Die  lebensvolle  Landschaft  hat  sich  in  ein  Oelgemälde  verwandelt, 
in  welchem  man  am  meisten  die  Idee  des  Künstlers,  die  Sicherheit 
seines  Pinsels  und  die  Wahl  der  Farben  bewundert. 

Auch  die  grossarlige  Entwicklung  des  griechischen  Dramas  war 
wenig  dazu  geeignet,  eine  Loslösung  der  Kunst  vom  Leben  zu  be- 
wirken. Der  Gegenstand  der  classischen  Tragödie  ist  immer  und 
ohne  Ausnahme  die  heimische  Sage,  in  welche  schon  das  Kind  sich 
eingelebt  hat,  oder  die  Geschichte  des  eigenen  Volkes  (Phrynichos* 
MiXk^tou  aXoac,  Aeschylos'  llspcai,  u.  s.  w.).  Der  König  Oedipus 
ist  für  den  geborenen  Athener  eben  so  gut  eine  längst  bekannte 
Person  von  fest  ausgeprägtem  Charakter  und  äusserer  Erscheinung, 
wie  der  heimische  König  Theseus  und  die  Helden  des  trojanischen 
Krieges.  Theben,  Korinth,  Argos  u.  s.  w.  liegen  innerhalb  eines 
Radius  von  wenigen  Meilen  von  Athen.  So  denkt  und  fühlt  denn 
der  Zuhörer  und  Zuschauer  im  voraus  mit  den  Helden,  die  auf  der 
Bühne  erscheinen  werden,  und  er  wird  nicht  künstlich  in  fremde 
Verhällnisse  erst  durch   den  Dichter  versetzt;    vielmehr  hat  er  die 
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ganze  Handlung  gleichsam  schon  mit  durchlebt,  von  der  Zeit  an, 
dass  er  den  Erzählungen  seiner  Amme  zu  folgen  vermochte. 

Es  liegt  auf  der  Hand,  dass  unter  diesen  Umständen  die  Dichter 
ihrer  musikalischen  Erfindungsgabe  nicht  frei  die  Zi'igel  schiessen 
lassen  konnten.  Die  Helden  mussten  nicht  nur  so  sprechen,  wie 
es  ihrer  ^Yürde  geziemte,  sondern  auch  so  singen;  eben  so  wenig 
aber  konnte  der  Chor  hierzu  eine  Disharmonie  bilden,  da  er  ja  in 
erhöhtem  Grade  Sinn  und  Denken  des  Volkes  repräsentirtc.  Was 
also  der  Dichter  Ihat,  das  war  eine  Veredelung  und  Verfeinerung 
des  Yolksthümlichen :  statt  sich  zu  dem  Volke  herabzulassen,  zog 
er  es  auf  seinen  Slandfuiiikl  empor.  Auch  wir  dürften,  wenn  unser 
Drama  diese  voJkslhüinliche  Färbung  hätte,  ähnliche  Erfolge  erwarten. 
Denken  wir  uns  einen  Kaiser  Barbarossa  auf  der  Bühne,  umgeben 
von  seinem  ritterlichen  Gefolge,  welches  einen  Chor  nach  antiker 
Weise  bildete.  Wessen  Gefühl  würde  sich  nicht  dagegen  sträuben, 
den  verehrten  INationalheros  etwa  in  Trillern  und  Coloraturen  sich 
sich  üben  zu  hören,  oder  im  ersten  Augenblicke  zu  erkennen,  dass 
der  Componist  und  der  Sänger  den  Umfang  der  Skala  durch  schnellen 
Uebergang  von  den  tiefsten  Tönen  zu  den  höchsten  demonstriren 
wollten?  Sonst  aber  nehmen  wir  an  solchen  unwürdigen  Kunst- 
•stücken  nicht  nur  keinen  Anstoss,  sondern  preisen  sie  als  die  höchsten 
Erfolge,  seit  leider  die  Kunst  den  höheren  Adel  bei  uns  eingebüsst 
hat  und  gerade  jener  lächerliche  Aufputz  mit  ungeheuren  Gehalten 
bezahlt  wird.  Und  wie  ist  diese  Entartung  der  modernen  Kunst 
entstanden?  Unsere  dramatischen  Grössen  sind  theils  Elfenkönige 
und  Feenköniginnen,  theils  uns  gänzlich  fern  stehende  historische 
Personen,  von  denen  wir  nur  aus  Büchern  erfahren  haben.  Was 
wird  die  Masse,  selbst  des  gebildeteren  Volkes  sich  darum  kümmern, 
wenn  eine  Maria  Stuart  und  eine  Königin  Elisabeth  sich  in  klein- 
lichster weibischer  Eitelkeit  messen,  oder  gar  ein  türkischer  Sultan, 
dessen  Name  vielleicht  erst  durch  das  Drama  bekannt  wird,  mit 
seinen  Odaliskcn  trällert  und  tänzelt?  So  wird  das  Schauspiel  zur 
blossen  Belustigung,  und  möge  auch  im  allgemeinen  die  sillliche 
Haltung  gewahrt  werden:  das  wahre,  aber  idealisirte  Leben  mit 
seiner  Sprache,  die  aus  dem  Herzen  kommt  und  zu  den  Herzen 
dringt,  ist  uns  eine  fast  ganz  fremde  l"]rsclieinung. 

Selbst  die  Komödie  der  klassischen  Zeit  bewahrt  die  uiimiltel- 
barslc  Beziehung  zum  Leben :  sie  knüpft  an  die  Tagesereignisse  oder 
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an  die  silllichen  Zustände  der  Zeil  an,  geisselt  diese  rücksichtslos 
und  geht,  wie  tief  sie  auch  in  das  Burlesk-Volksthümliche  zu  ver- 
sinken scheinen  möge,  von  höi)eren  sittlichen  Gesichtspunkten  aus. 
Erst  der  späteren  Zeit  gehört  die  erfundene  Liebesgeschichte  an. 
So  war  also  auch  hier  kein  Raum  fijr  die  Producirung  von  musi- 
kalischen Kunstslücken,  vielmehr  mussle  auch  hier  sich  der  Rhythmus 
und  die  Musik  auf  das  engste  dem  Worttexte  anschliessen. 

Erwägen  wir  alle  diese  Verhältnisse,  so  wird  uns  begreiflich 
werden,  welch  hoher  Wertli  selbst  in  den  einzelnen  Gesetzgebungen 
auf  eine  würdige  und  strenge  Musik  gelegt  wurde.  Wir  finden  dann 
auch  den  heftigen  Tadel  und  den  beissenden  Spott  gerechtfertigt, 
mit  dem  ein  Aristophanes  die  ersten  Versuche,  an  Stelle  der  alten 
edlen  Kunst  ein  unwürdiges  Virtuosenthum  zu  setzen,  geisselte. 
Jene  Reinheit  der  antiken  Formen  aber  ist  es  ganz  allein,  welche 
eine  genaue  Kenntniss  der  antiken  Compositionen  ermöglicht  hat; 
und  alle  Versuche,  dieselben  aufzufinden,  ohne  in  die  Congruenz 
von  Inhalt  und  Form  einzudringen,  werden  wie  schillernde  Seifen- 
blasen nach  kurzem  Dasein  spurlos  in  der  Luft  verschwinden. 

3.  Wir  sind  zudem  so  glücklich,  gerade  nur  aus  der  schönsten 
Epoche  der  Kunst  die  vollendetsten  Werke  zu  besitzen.  Würden 
uns  die  Leistungen  der  untergeordneten  Dichter  zugänglich  sein, 
namentlich  die  der  späteren  Dramatiker  bis  zu  den  Zeiten  der 
Alexandriner  hin:  dann  würden  wir  nach  und  nach  die  wahre  und 
echte  Musik  durch  schillernde  Phrasen  verdrängt  sehen.  Zuerst 
nämlich  erwächst  die  bestimmte  Melodie  aus  dem  Inhalte  selbst,  und 
die  uns  vorliegenden  Rhythmen  geben  ein  lebendiges  Bild  des  letz- 
teren. Diese  Weisen  ergreifen  das  Gemüth  in  seiner  tiefsten  Tiefe. 
Aber  auch  losgetrennt  vom  Inhalte  vermag  die  Tonweise  zu  wirken. 
Sicher  werden  nun  mitlelmässige  Köpfe  sich  in  ganz  ähnlichen  Weisen 
versuchen,  kaum  zu  selbständigen  Variationen  gelangend.  Das 
schlimmste  aber  wird  sein,  dass  sie  diese  Rhythmen  unbedenklich 
auch  da  anwenden  werden,  wohin  sie  gar  nicht  gehören. 

Wir  finden  bei  Euripides  bereits  die  unverkennbarsten  Spuren 
dieser  falschen  Anwendung,  durch  welche  die  musikalisch-rhythmische 
Form  als  ein  fremdartiger  Schmuck  zu  dem  Gegenstande  hinzutritt. 
Ich  will  es  durch  eins  der  schlagendsten  und  aulfälligstcn  Beispiele 
deutlich  machen.     Comp.  §  18,  2  ist  an  Aeschylus  gezeigt  worden, 
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wie  die  springende  choreische  Hexapodic,  vermöge  der  ihr  inne- 
wohnenden eigenlhümlichen  Unruhe,  sich  nicht  einmal  dazu  eigne, 
den  Schluss  von  Versen,  viel  weniger  aber  den  von  Perioden  und 
Strophen  zu  bilden.  Wer  die  Sophokleischen  Strophen  sich  dieser 
Erscheinung  wegen  näher  ansieht,  der  wird  finden,  dass  auch  hier 
keine  Abweichungen  von  dem  so  sinnreichen  Gesetze  vorliegen. 
Aber  Euripides  hat,  wenn  auch  nur  eine,  Ausnahme,  und  in  ihr 
zeigt  sich  in  dem  Grade  alles  Mass  überschritten,  dass  selbst  der 
ganze  Gesang  mit  einem  Salze  der  beregten  Art  schliesst.  Damit 
man  das  Yerhältniss  richtig  würdigen  könne,  setze  ich  die  Stelle 
hierher. 

Andr.  VII,  ß  4— 8. 

0£oij,  'ä'sou  vt,v  xeXeuaiJ,'  sTcsarpacpT] 
(jLavToauvov,  oxs  viv  'Apyo'ä'ev  Tiopsu'ä^st^ 
'Aya[X£[Jivov!,0(;  xs'Xwp 
a6'JTwv  sjTißac  sxxavsv  fxaTpo^  9ov£uC5 
o  5ac{j.ov,  ü  »Poiße,  ttwc;  TC£''^o[ji,ai; 
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Nicht  nur  die  Periodologie  ist  evident,  sondern  man  wird  auch 
zugestehen  müssen,  dass  sich  recht  wohl  ein  Tonsatz  zu  den  ein- 
zelnen Reihen  fin-den  lasse,  der  eine  effcctvolle  Melodie  erzeuge. 
Aber  im  Schlusssalze  werden  in  keinem  Falle  jene  scharfen  Icten 
zulässig  sein,  die  sonst  die  springende  Hexapodie  auszeichnen,  ihr 
einen  bestimmten  Charakter  geben,  vermöge  dessen  sie  sich  nicht 
zum  Abschluss  der  Perioden  eignet,  und  übrigens  mit  dem  allge- 
meinen Gesetze,  dass  lang  angehaltene  Noten  auch  verhällnissmässig 
starke  Icten  erfordern,  vollständig  stimmen.  Und  wer  richtig  reci- 
tirt,  d.  h.  so,  wie  er  es  aus  den  griechischen,  nicht  etwa  aus  mo- 
dernen Compositionen  gelernt  hat,  der  wird  auch  die  Periode  als 
eine  wenig  befriedigende  empfinden. 

Wir  vergleichen  nun  die  Anwendung  der  springenden  Hexapodie 
bei  Aeschylus,  um  uns  zu  vergegenwärtigen,  welches  ihr  eigentliches 

ScUmidt,  Metrik.  gg 
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ELhos  und  dcsshalb  ilire  eigentliche  Wirkung  isl.  Icli  verzeichne 
drei  Perioden,  von  dem  leichleren  zu  dem  schwierigeren  übergehend, 
damit  man  erkenne,  wie  ausgezeichnet  die  Wirkung  der  springenden 
Ilexapodie  ist,  wenn  sie  dort  steht,  wo  ihr  eigentlicher  Platz  ist. 

Äg.  I,  Gstr.  q  1—2. 

Ta  5'  sv^sv  ouV  et5ov  ouV  svvs'tcw 
zijyai  5e  KaX^avio^  oux  axpavTot.. 


I_  w  lL_  1_  w  l_  A 
I -^   w  1  _  w  I  L_  I  _  A 


6. 


:) 


Ag.  II,  ß  1-3. 

AtTüouaa  5'  aaroiGw  aoTciGTOpa? 
xXo'vou?  XoYX_t[j.ou?  TS  xai  vaußaTa(;  07zlia\}.Q{)C.) 
oi'^o-oad  t'  avxL9£pvov  'IXYo  9^opav  .  .  . 

w:_wIl_I_.^1i_I_wI_aI1 
w:_v>l_v^l_-ll_ll  —  wI_>^1lI_a1I 
wi—  ^1_w1_wI_wI_wI_a]1 

Ag.  I,  £  5—10. 

BpoTou^  ^paauvsi,  yocp  aiaxpojJLTjnc 
TocXatva  TCapaxoTra 
7i:poT0[jL'ir][xüv  sxXa  5'  ouv  ^uxr^p 
YSvsc'ä'aL  ^uYaTp6(;, 
•ywaixoTCOLvov  7üoXs'[j.«v  apoyav, 
xat  TCpoTsXeta  vawv. 

v^;_  v^Il_I_^I__wIl_I_aII 

wi_^lwwwl_All 

_v.ll_l_wlL_l_^l_Afl 
v^  :  L_  I  -^   w  I  _  A  II 

^:_wIl_I-^v.I_w1l_I_aII 

-^  w  I  _   .>  I  L_  i  _  A  D 

4.  Ein  noch  viel  auffälligeres  Beispiel  von  dem  Uebergang 
der  alten  Musik  in  die  musikalische  Phrase  der  späteren  Zeit, 
ja  das  auffälligste  Beispiel  vielleicht  in  der  ganzen  uns  überlieferten 
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Literatur  geben  uns  'die  unechten  Strophen  von  Iph.  Aul.  I  (Vers 
231 — 302).  Ich  habe  schon  im  dritten  Bande  der  Kunstformen, 
wo  man  nachsehen  möge,  gezeigt,  dass  diese  Partie  eine  ganz  späte 
Interpolation  ist  und  einer  Zeit  entstammt,  in  der  man  das  Bewusst- 
sein  der  musikalischen  Periodologie  gänzlich  verloren  hatte  und 
lediglich  nach  bestimmten  Versschemen,  die  man  nicht  mehr  ver- 
stand, dichtete. 

Der  absetzenden  He.xapodie  (Comp.  §  18,  3)  von  der 
Form  L-  lL_I_wl_vyl_v^l_All  muss  nämlich,  als  einer  höchst 
eigenthümlichen  Reihe,  auch  ein  auffallendes  Ethos  innewohnen.  Man 
sollte  hier  jedenfalls  Auftakt  erwarten;  da  dieser  fehlt,  so  erscheint 
der  Anfang  auffällig  schwer  und  gewichtig  und  ist  den  Bakchien 
ohne  Auftakt  analog,  die  nur  an  einer  Stelle  nachweisbar  sind  und 
§  21,  4  besprochen  wurden.  Dieser  Satz  spielt  desshalb  auch  in 
der  musikalischen  Gesammlcomposition  der  Orestie,  in  deren  drei 
Theilen  er  einzig  bei  Aeschylus  vorkommt,  eine  äusserst  hervor- 
ragende Rolle  und  wurde  von  diesem  Gesichtspunkte  aus  bereits 
besprochen.  Comp.  S.  182  und  §  43,  ii.  Sehen  wir  auf  das 
Ethos  der  einzelnen  Stellen,  worauf  es  uns  hier  ankommt,  so  ist 
ein  starker  Nachdruck,  der  durch  die  beiden  Dehnungen  auf  die 
ersten  Worte  gelegt  wird,  an  allen  Stellen  unverkennbar,  wenn  auch 
nicht  immer  gleich  deutlich. 

Ag.  I,  Str.  ß  1. 

Gstr.  Ou5'  oGTi?  Tca'pot^sv  tjv  [j-syac  etc. 

In  beiden  Fällen  wird  Zeus  als  der  feste  Hort,  auf  den  man  sich 
verlässt,  hervorgehoben.  Man  vergleiche  die  Anmerkung  Eurh. 
S.  150. 

ib.  7  3. 

S.     eGxaxsv  5'  utcvw  Tupb  xap8(!ai;  |  (j.vifjai.7i:7](jiov  tcovo^  .  . 
G.     £p,7rawi^  x^yjxxQi  au[X7tecwv. 

In  der  Strophe:  Auch  im  Schlafe  weichen  nicht  Leiden  und  Drangsal: 
fest,  unerschütterlich  stehn  sie  noch  als  Traumbild  da,  so  dass 
auch  der  Unwillige  nachgeben  muss  dem  göttlichen  Zwange  (xat. 
Tcap'  axovra?  TjX^e  coxppoveiv).  —  Gstr.:   Widriges  Geschick,   un- 

38* 
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wandelbar,  mit  voller  Wucht  traf  das  Griechenheer  im  Lager 
bei  Aulis.  —  Der  Schlussvers  enthält  denselben  Satz,  aber  mit  Auf- 
takt; doch  ist  auch  hier,  wie  man  bei  Ansicht  des  Textes  auf  den 
Fleck  erkennt,  das  Ethos  unverkennbar. 

Cho.  IV,  ß  1. 

S.    ""IcTo  h\  oczi^  oi^x,  uTCoTTTspo^  9pov-(.'at,v,  5atav  .  .  . 

G.    'Ä)vAav  5sl  Tiv'  SV  X^yot?  CTuysiv  90!.v(av  Sx'JXXav,  ar'  .  . 


In  der  Strophe  tritt  das  Gewicht  schon  durch  die  rhetorische  Anti- 
these (uTCOTCTspoc,  der  Flüchtige,  auf  den  nichts  Eindruck  macht, 
der  kein  warnendes  Beispiel  sich  einprägt)  auf  das  deutlichste  hervor. 
Gstr.  „Ja,  noch  ein  andres  Beispiel  gibt  es." 

Eum.  VI,  a  2. 
S.  1.     Ae'^oiJ.ai.  üaXXaSoc  ^uvot-xtav,  ou5'  ar'.ij.aco  7:6Xtv 
2.     xav  xat,  Zevi(;  o    TcayxpaTTJc; ,  'Ä.pT^?  ts  9poupt,ov   ^euv 

V£',U.£(.. 

G.  1.     AsvSpoTnrj'xov  5s  \i.r\  Tziaoi  ßXaßa-xav  sfxav  X'^9^'^  Xs'yo- 

2.       9X07^.6?   t'  C[JL[JLaT0(JT£p7jC  9'JT«V  [Jls'vOt  TCSpaV  opOU  TOTTOV. 

Str.:  „Sie,  die  Stadt,  welche  auch  Zeus "  Gstr.:  Ein  Haupt- 
schade wird  genannt. 

ib.  ß  8. 
S.     TTavxa  TLfj.i(i)T:aTat.  ^sov. 
G.     TCoXXwv  yap  tc8'  sv  ßpoTOi^  a.xo^. 

Hier  ist  keine  Hindeutung  auf  den  ganz  augenscheinlichen  Nachdruck 
nöthig. 

Auch  bei  Euripides  selbst  ist  das  Ethos  des  Satzes  unver- 
kennbar, zunächst  zur  Bezeichnung  einer  lang  gedehnten  Klage. 
Med.  II,  Ep.  1:  'A^av  aiov  tuoXtjctovov.  Ausgezeichnet  schön  aber 
ist  die  Anwendung  des  Satzes  im  zweiten  und  vierten  Chorgesange 
des  Kyklopen,  wo  an  jeder  einzelnen  Stelle  der  Effect  ein  wahrhaft 
drastischer  ist.  Ich  setze  die  erste  und  letzte  Periode  von  Cycl.  II 
hierher,  bei  der  man  zugleich  auf  die  Responsion  mit  der  raschen 
Hexapodie,  _6)l_tol_col_ul  i_I_aII  achten  wolle,  die  auch 
Aeschylus  schon  (man  vergleiche  Ag.  I,  ß)  mit  demselben  malerischen 
Erfolse  als  Gei,^enbild  aufgewandt  hat. 
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Gupsi'a;;  9apu7Yoc,  o  KuxXo'j'? 
avaGTo|J.ou  to  izIXoq'  6c,  £'uo!.[Jia  coi 

ßpUXÖ',V,    XpiOXOTTStv    [KSkt]    ^SVWV, 

8acu|jLtXAX«  SV  aL^föi.  xX(.vo!j.svo. 


n.  G^p'ä'a  TS  8a!.vu[i.svo<;  [xucapotaiv  oSotjgiv 

av5p<5v  "^s'pp.'  die'  dv^pocxov  xps'a. 

I.  L_  I  L_  I  _   V.  I  _  w  I  _   V.  I  _  A  II  '•       V\ 

w;_^i_v.i_w1_wI_wI_aii  ? 

6 
6 


wl wl col toll I A  U 

l_!l-I^  w  ^1_w1_^I_aII 
5.   «  :  _  CO  I  _  u  I  _  w  I  _  A  ]]  f  ^'^• 


II.  _(oI_(oI_(oI_(oIl_I_aII  II.     6 

i_Ii_I_wI_wI_^I_a]] 
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Es'  entgeht  wolil  keinem  Leser,  wie  die  Verse  I,  1  und  4, 
II,  2,  mit  der  ihnen  zukommenden  Wucht  vorgetragen,  die  gewaltigen 
zermalmenden  Bisse  mit  weit  geöITnetem  Rachen  bezeichnen  und 
dabei  die  raschen  Hexapodien,  I,  3  und  II,  1  die  Eile,  mit  der 
alles  durcheinander  die  weile  Kehle  hinuntergeht.  —  In  Cycl.  IV 
wird  die  Wahl  der  rhythmischen  Form  jedem  aufmerksamen  Leser 
als  eine  eben  so  gut  getroffene  erscheinen. 

Wie  ganz  anders  nun  steht  es  in  jenen  untergeschobenen 
Strophen  Iph.  Aul.  l  Bl  Es  liegt  auch  in  Euripides  selbst  keine 
Probe  vor  von  einer  so  verkehrten,  nichts  bedeutenden  Anwendung 
eines  rhythmischen  Satzes,  der  seiner  eigenen  Natur  nach  ein  so 
bestimmtes  und  ausgezeichnetes  Ethos  hat.  Und  nun  obendrein 
der  Luxus,  der  mit  diesem  Satze  gelrieben  wird!  In  der  ei'slen 
Strophe,  die  aus  9  Versen  besteht,  kommt  der  Salz  5 mal  vor;  in 
dem  zweiten  Strophenpaar  bildet  er  sogar  die  drei  ersten  Verse 
hinler  einander: 

Botwuwv  6'   oT:X'-C[j.a  tzo^xColc, 
TCSvTTTjXovxa  vT^ac  et5c(xav 

C7][J,£lO!,a(,V    £'öT0Xt,ö[JLSVa?. 
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Und  dergleichen  unschuldige  Beschreibungen  und  Aufzählungen  treffen 
fast  ausschliesslich  in  dem  ganzen  Gedichte  mit  dem  so  auffälligen 
und  nachdrucksvollen  Rhythmus  zusammen.  Hier  wird  uns  denn 
noch  von  einer  ganz  anderen  Seite  aus  der  Unterschied  der  echt 
classischen  Dichtung  von  der  einer  späteren,  alexandrinischen  Zeit 
evident.  Man  denke  sich  die  Verhältnisse  so  in  der  classischen 
Zeit:  und  es  würde  eine  Kunst  resultiren,  von  der  wir  nichts  lernen 
könnten,  als  Regellosigkeit,  Inconsequenz  und  desshalb  Bedeutungs- 
losigkeit. Wir  würden  uns  also  nach  wie  vor  mit  Aufzählungen 
von  „Versfüssen"  begnügen  müssen  —  eine  Wissenschaft,  die  keinen 
grösseren  Werth  hätte,  als  die  Kenntniss  etwa  der  Buchstaben- 
formen, durch  die  man  dem  Versländniss  der  Schriftsteller  um 
keinen  Schritt  näher  tritt. 

5.  Wegen  der  gedehnten  Sätze  ist  zu  vergleichen  Comp. 
§  18,  7.  §  19,  2,  rV.  Je  nach  der  Form  der  Sätze  kommt  ent- 
weder vorzugsweise  das  Gefühl  tief  inneren  Schmerzes  zum  Aus- 
druck —  und  hierfür  ist  der  schönste  Beleg  die  ganze  Epodos  bei 
Soph.  El.  II  — ;  oder  dieser  Schmerz  macht  sich  äusserlich  durch 
einzelne  Ausrufe  Luft,  in  welchem  Falle  dann  schon  die  Interjeclionen 
leiten.  Aber  auch  jeder  andere  Nachdruck  wird  passend  durch 
verschiedene  Sätze  der  Art  ausgedrückt. 

Wird  dagegen  malerisch  grosse  Fülle  oder  Ausdehnung  durch 
einen  gedehnten  Satz  bezeichnet,  so  darf  man  keine  besonders 
scharfen  Icten  annehmen,  sondern  die  Hauptsache  sind  hier  lang  hin- 
hallende, vielleicht  zum  Theil  sanft  verschwindende  Noten.  Wenn 
ähnliche  Unterscheidungen  durch  die  Icten  bei  den  Hexametern  ge- 
leugnet wurden,  so  liegen  die  Sachen  im  dramatischen  Chore,  dessen 
Palhos  aus  seiner  unmittelbaren  Theilnahme  an  den  Ereignissen 
entspringt,  doch  wahrlich  ganz  anders,  als  in  dem  Metrum  des  ruhig 
erzählenden,  beschaulichen  Epos,  und  die  in  der  lyrischen  Poesie 
verwendbaren  Formen  sind  ja  eben  so  mannigfaltig,  wie  sie  gleich- 
artig sind  in  der  erzählenden  Poesie.  Folgende  Stellen  zeigen  diesen 
Zweck  recht  deutlich. 

Eum.  VI,  a  5 — 7. 

S.     'Grappuxo'j?  ßiou  Tux.a(;  6vyjC(!(jiouc 

9at,5p6v  dXcou  aikccQ. 
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G.     Tp£(pot,  igo'K.y  TsraYU,£V(.)  yo'vov  tovo^ 

SaifJLOVOV   56(5tV   TtOt. 

w:_v.I_wI_wI_w1_wI_a[I     9) 

6^ 


L_lL_lL_ll_iL_l_Al 
_  w  I  _  ^  1  _  w  1  _  A  ]] 


i^n:. 


Bacch.  lY,  19:  A^'ou  ßpovrac;,  l_  1  i_  1  l_  I  _  a  II, 

wo  ausserdem  auch  Kraft  hervorgehoben  werden  soll. 

Ebenso  zweckmässig  finden  wh%  Cycl.  II,  13 — 14,  das  gewal- 
tige, zermalmende  Kauen  des  Kyklopen  durch  gedehnte  Sätze  be- 
zeichnet: 

'IxTTJpac   sx'^ust.  >  :  _  v^  I  L_  I  l_  I  —  A  II         f\ 

xoTCTOv  ßpuy.ov  ...  i_Il_Ii_1_a]]  f 

Uebrigens  sind  zu  den  Comp.  a.  a.  0.  aus  Aeschylus  und 
Sophokles  angeführten  Stellen  noch  besonders  aus  Euripides  zu 
vergleichen:  Ale.  Yil,  ß  3.  —  Bacch.  IV,  19.  —  Suppl.  V,  3.  — 
Iph.  Aul.  IV,  Ep.  8.  —  V,  G.  —  Iph.  Taur.  II,  a  9.  —  V,  ß  5. 
Ion  IV,  14.  —  Vm,  a  8.  —  Med.  I,  2.  —  II,  12.  —  Tro.  IV, 
4.  5.  6.  —  Phoen.  VI,  13. 

6.  In  den  Compositionen  der  Alten  hört  das  Wort  nicht  auf, 
den  Gedanken  auszudrücken,  und  Melodie  und  Rhythmus  thun  ganz 
dasselbe.  In  unseren  Opernarien  scheinen  die  Worte  häufig  nur 
desshalb  vorhanden  zu  sein,  damit  die  Melodien  vollständig  werden. 
Lebhafter  bin  ich  mich  dessen  nie  bewusst  geworden,  als  ich,  ganz 
in  der  Welt  der  antiken  Dichtung  lebend,  einst,  eben  in  einen  sehr 
gut  geleiteten  Gesangverein  eingetreten,  einige  wenige  schlichte  Worte 
Göthes,  die  kunstvoll  in  modernem  Geiste  componirt  waren,  zu 
singen  hatte.    Da  wurde  denn  in  herrlichen  Toncadenzen  gesungen: 

„Sehet  die  mächtigen  Flügel  doch  an!  Sehet  die  mächtigen, 
sehet,  0  sehet  die  mächtigen,  mächtigen  Flügel  doch  an!  Flügel 
doch  an!  Sehet  die  mächligen  Flu — ü — ü — ü — ü — ü — ü — ü,  Flügel 
doch  an!  Sehet  die  mächligen  Flu — ü — ü — ü,  Flügel,  Flu — ü — ü — ü, 
Flügel  doch,  Flügel  doch  an!    Und  so  fast  in  iiifmilum. 

Vollständig  unvermögend,    Worte  zu  sprechen,    bei  denen  ich 
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mir  nichts  dächte,  und  noch  weniger  im  Stande,  mit  Gefühl  zu 
singen,  ohne  einem  Gedanken  hierdurch  Ausdruck  zu  geben,  — 
denn  dieses  alles  musste  sich  ja  nothwendig  aus  der  innigen  Be- 
schäftigung mit  den  antiken  Compositionen  entwickeln,  —  empfand 
ich  bald  die  Wirkungen  des  so  schönen  modernen  —  Unsinns. 
In  die  Studirstube  nämlich  zurückgekehrt  und  aus  einer  Art  von 
Betäubung  erwacht,  gestalteten  sich  aus  den  salbungsvollen  Tönen 
der  Composition  die  erheiterndsten  Parodien,  in  denen  neben  dem 
Homerischen  sjcsa  TTTsposvxa  die  schönsten  Brocken  der  Tragiker 
reichlich  „umherflogen",  von  dem  Aeschyleischen  SisTCTa  8'  'AaCbo^ 
hC  cdccQ  und  dem  Sophokleischen  TcsTOfxai.  5'  ikmaiv,  oüx'  sv^a5 
cpov  out:'  ctzCgq  an  bis  zu  den  Gedichten  des  Euripides,  welche 
die  reichste  Ausbeute  boten:  nT£po96po!,  vsavtSs^,  Tcap'ä'svo!,  Xj'ovo;; 
xopat,  I  2s!,p7]V£?,  ferner:  At'  ouJ^igoc,  e'fts  TrcTavoc  |  Ysvoifi.ej''  l'v' 
cd  Aißui^  I  OLuvot  azokdhzc,  u.  s.  w.  Bald  folgte,  im  Schlafe  natür- 
lich, ein  schöner  Traum.  Ich  überblickte  eine  schöne  Landschaft 
von  einem  Allane  aus,  in  welcher  abertausende  Mücken-  und  Fliegen- 
flügel im  Sonnenscheine  glitzerten;  darüber  unzählige  Schaaren  von 
Schwalben,  von  denen  nichts  zu  sehen  war,  als  die  Flügel;  endlich, 
hoch  oben  im  Aether  „des  Adlers  mächtiges  Gefieder." 

Und  die  Lehre?  Dass  niemand  hoffen  darf,  in  den  antiken 
Geist  einzudringen,  der  die  Fehler  des  modertien  nicht  bloss  äusser- 
lich  erkannt,  sondern  auch  innerlich  überwunden  hat.  Denn,  auf 
wen  die  Kunst  nicht  mehr  in  dieser  Weise  anregend  zu  wirken 
vermag;  wer  mit  Selbstbefriedigung  die  herrlichsten  Melodien  ent- 
weder mit  dem  unbedeutendsten  Texte  zu  vereinen  vermag,  oder 
geradezu  auch  einen  schönen  und  sinnigen  Te.xt  zerstört,  nur  um 
der  weiter  abschweifenden  Melodie  eine  grössere  Basis  zu  gewinnen: 
der  glaube  nicht,  die  antike  Kunst,  die  durchaus  auch  innerlich 
gefühlt  werden  will,  begriffen  zu  haben  und  begreifen  zu  können. 
Denn: 

In  der  echt  classischen  Composition  wird  selbst  kein 
einziges  Wort  wiederholt,  ohne  dass  die  Emphasis  deut- 
lich hervorträte,  nur  um  einen  bestimmten  Rhythmus 
zu  gewinnen. 

Gerade  in  diesem  Punkte  aber  offenbart  Euripides  seine  grosse 
Verwandtschaft  mit  dem  modernen  Wesen.  Doppelte  Setzung  eines 
Wortes,    nur  damit  der  beliebte  rhythmische  Satz  sich  ergebe,   ist 
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bei  ihm  eine  der  gewöhnlichsten  Erscheinungen;  weiter  aber  geht 
auch  er  niciit.  Sehr  schön  hat  ihn  dessiialb  der  Komiker  persiflirt 
Ran.  XYIII,  26—30: 

spiot,  6'  a'xs'  oii^cc  xareXt-Trsv, 
8axpi)a  Saxp'ja  x'  o.k'  ojxjjLarov 
siSaXov  sßaXov  a  ~Xa[xwv. 

Aehnliche  Wiederholungen  sind  in  der  That  in  den  lyrischen 
Partien  des  Euripides  ausserordentlich  häufig,  besonders  in  Sätzen 
mit  aufgelösten  Thesen  (Choreen  und  Dochmien),  und  vergebens 
sucht  man  gewöhnlich  irgend  einen  Nachdruck  in  den  Worten  zu 
erkennen.  Schon  die  Flüchtigkeit  der  Silben  spricht  gegen  einen 
solchen  Nachdruck.  So  Ilel.  I,  ß  4  in  der  Strophe:  tCq  £[j.oa£v 
e[ji.oXs  5axp\ja  SocxpuGc  [xot.  9spMV,  und  in  der  Gegenstrophe:  (atuv 
5uaat!ov)  xic.  sXax_sv  sXaxs,  oxs  az  texsto  [j-axpo^sv.  Es  sind 
leere  Phrasen  ohne  hihalt,  und  nicht  bloss  im  Texte,  sondern  zum 
Theil  auch  in  der  rhythmischen  und  desshalb  sicher  ebenfalls  in  der 
musikalischen  Composition. 

Dieser  phrasenhafte  Charakter,  der  im  Worttexte  der  komma- 
lischen  Composilionen  bei  Euripides  auch  noch  in  manchen  anderen 
Beziehungen  hervortritt,  wird  noch  auffälliger,  wenn  rhythmische 
Dehnungen  damit  verbunden  sind.  Ein  merkwürdiges  Beispiel,  das 
man  nicht  genug  ins  Auge  fassen  kann,  steht  Iph.  Aul.  V,  6: 

'Qizl  (j.6po  ^^avaxoevxi 
IlapLv,  oQ  'Ibcdoc, 
'ISaio^  sXs'ysx'  sXsyex'  ^v  ^puyov  tcoXsi. 

^  w  w  iL_  il_i__  A  y 


„Paris,  welcher  der  idäische,  der  idäische  genannt  wurde,  genannt 
wurde  in  der  Stadt  d(;r  Phryger."  Wesshalb  diese  Wiederholungen, 
die  zum  Theil  mit  einem  solchen  Gewichte  verbunden  sind?  Damit 
die  Melodie  sich  ergebe:  „Sehet  die  mächtigen  Flügel  doch  an."  — 
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Gerade  Dehnungen  wie  diese,  hohl  und  bedeutungslos,  haben  dem 
Aristophanes  zu  dem  herben  Spotte  mit  dem  e[£(.SL£i,£(,£!.XLaG£i:£ 
Ran.  XVII  und  deiziBiKiaao'oacc  Ran.  XVIII  die  unmittelbare  Veran- 
lassung gegeben.  Denn  dass  eine  rhythmische  Dehnung,  wo  sie  an 
der  rechten  und  passenden  Stelle  slaltfindct,  nicht  verspottet  werden 
könne,  wenigstens  nicht  von  einem  geistreichen  Manne,  wie  Aristo- 
phanes, das  ist  wohl  selbstverständlich.  Und  so  ist  denn  jenes 
musikalische  Problem,  welches  der  Komiker  mit  den  obigen  Worten 
gestellt  hat,  hiermit  einfach  und  sicher  gelöst. 

Was  würde  ein  Aristophanes  wohl  zu  unsern  Wiederholungen 
u.  s.  w.  gesagt  haben?  Wahrscheinlich  wäre  ihm  die  Sprache  aus- 
gegangen und  er  hätte  nur  sich  selber  gesagt,  dass  eine  Kunst,  die 
es  zu  solcher  Virtuosität  gebracht  hat  und  dennoch  so  sehr  des 
lieferen  Sinnes  entbehrt,  schwerlich  heilbar  sei. 

Der  Verfall  ist  also,  wie  auch  von  anderen  Seiten  schon  zum 
Theil  erkannt  oder  mindestens  richtig  geahnt  ist,  von  den  Monodien 
und  manchen  Arten  der  Wechselgesänge  ausgegangen,  die  in  den 
Dramen  des  Euripides  so  sehr  floriren,  des  inneren  Adels  fast 
immer  ermangeln  und  dafür  desto  mehr  durch  eine  überkunstvolle 
Form  glänzen. 

7.  Ueber  das  Ethos  verschiedener  anderer  Sätze  ist  bereits 
an  anderen  Stellen  der  Kunstformen  das  Notlüge  gesagt  worden. 
Beispielsweise  sehe  man  nach,  was  Mon.  §  8,  6  und  Comp.  §  4,  5 
über  den  Dochmius  w  •  lj  ^  I  _  a  II  gesagt  ist.  Ueber  einzelne 
lose  stehende  choreische  Dipodien  vergleiche  man  Comp.  S.  449; 
über  hinkende  Sätze  Eurh.  S.  154;  endlich  über  springende  Te- 
trapodien von  der  Form  wv-.wIl_Iwv^wIi_II  Comp.  S.  247. 
Zahlreiche  andere  Notizen  sind  auch  in  dem  gegenwärtigen  Bande 
zu  lesen. 

Eins  jedoch  vergesse  man  nicht:  dass  erst  der  ganze  Zusam- 
menhang in  den  Compositionen  lehrt.  Auch  ist  das  Ethos  mancher 
nicht  allzu  auffälliger  Sätze  ein  verschiedenes,  je  nach  der  Rolle, 
die  sie  in  den  einzelnen  Abschnitten  bilden.  So  ist  der  Satz 
^:_^Il_I_^I_wIl_I_aI1,  oft,  oder  mit  unwesentlichen 
Variationen  wiederholt,  als  eigentliches  Thema  einer  Composition, 
von  melancholischem  Gepräge,  was  man  leicht  aus  Ag.  I,  II  u.  s.  w. 
erkennen  wird  (vgl.  Comp.  §  43,  5).     Einzeln   dagegen   angewandt, 
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wird  er  ganz  vorzüglich  schön  sich  zum  Absclilusse  aucli  sonst  leb- 
hafter Perioden  eignen,  wie  man  aus  Comp.  §  18,  5  in  Verbindung 
mit  §  20,  7  erkennen  wird.  Euripides  bietet  ausser  den  dort  an- 
geführten Belegen  noch  zahlreiche  andere. 

Endlich  ist  daran  zu  erinnern,  dass  man  nur  bei  richtiger  In- 
tonirung  auch  das  den  Sätzen  zukommende  Ethos  trclTen  könne. 
Bei  fallenden  Tripodien  und  Pentapodien  neigt  man  gar  zu  leicht 
zu  einer  verkehrten  Praxis.  Die  ersteren  haben  (wie  manche  Tetra- 
podien der  Art)  bei  Euripides  sehr  häufig  eine  spannende,  keine 
abschliessende  Tendenz,  wie  Ale.  III,  Ep.  3  nXvjac'ov  "Aihac,  -^  ^  i 
i_I-LaII,  zu  Anfang  der  Periode;  dagegen  ist  natürlich  z.B.  Hec. 
VI,  a  4  Sopl  St]  5opt,  Trs'paav,  am  Schluss  der  Periode:  w  •  -^  ^  l 
lL  I  _  A  II .  Unter  den  letzleren  gibt  man  Sätzen  wie  -^  ^  I  l^  i  -^  w  I 
lL  ( _  A  II  am  leichtesten  eine  verkehrte  Betonung.  Man  übe  sich 
an  Aj.  U,  3—4: 

T(5v  fJLsyaXov  Aavawv  utco  xXTj^ojxevav, 

xav  0  [kijo-i  [vJl^oc,  oiiqei. 

-^.vI-^wI-^wI-^wI_^aII 
-^  ^\l^\-^  w1lJ_1_  a] 

Die  beliebten,  mathemalisch  berechneten  Schablonen  führen 
hier  lediglich  irre:  man  muss  alle  rhythmischen  und  metrischen  Kate- 
gorien (Bau  der  Perioden  und  Strophen,  Neigung  längerer  Noten, 
stärker  intonirt  zu  werden  u.  s.  w.)  gleichzeitig  beobachten.  Auf 
diese  Art  wird  man  in  jedem  Einzelfalle  auch  zu  einer  Intonation 
und  Modulation  gelangen,  die  dem  Inhalte  genau  entspricht.  Sehr 
reiche  Beiträge  zu  unserem  Paragraphen,  und  zwar  von  etwas  an- 
derer Art,  findet  man  Comp.  §  12,  12 — 15  aus  Sophokles  zu- 
sammengestellt.    Ich  bitte,  diese  Partie  wohl  zu  beachten. 
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1.     Es    ist  eine    höchst  bemerkenswerthe  Erscheinung,   dass 
man,    unverdrossen    nach    dem    modernen    Reim,    welcher    der 
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griechischen  Poesie  durchaus  fehlt,  suchend,  nicht  den  antiken 
Reim,  dessen  Anwendung  in  den  uns  erhaltenen  Poesien  ganz 
evident  ist,  zu  finden  vermochte.  Suchen  wir  zunächst  über  die 
beiden  deutschen  Reimarien,  die  Alliteration  und  den  eigent- 
lichen Reim  uns  klar  zu  werden.  Man  findet  zwar  Autldärung 
hierüber  Comp.  §  12,  4  und  5,  doch  wird  bei  der  Unklarheit  der 
Vorstellungen,  die  hierüber  herrschen,  eine  neue  Auseinandersetzung 
von  etwas  anderer  Art  —  die  als  Anhang  zu  jener  Darstellung  be- 
trachtet werden  mag  • — ,  durchaus  am  Platze  sein. 

Definirl  man  den  Reim  als  Gleichheit  des  In-  und  Auslautes 
bei  Verschiedenheit  des  Anlautes;  die  Alliteration  als  Gleichheit  des 
Anlautes,  bei  Verschiedenheit  des  In-  und  Auslautes:  so  trifTt  man 
das  eigentliche  Wesen  der  Sache  hiermit  gar  nicht.  Die  Wörter 
„endlich"  und  „ländlich",  ebenso  „gewährt"  und  „Herd"  klingen 
freilich  ähnlich,  aber  an  und  für  sich  reimen  sie  sich  keineswegs. 
Denn  das  Wort  Reim,  von  pu^[j.dc  abgeleitet,  bezeichnet, 
als  poetische  Form  einen  Gleichklang  der  obigen  Art, 
der  die  sich  respondirenden  rhythmischen  Glieder  (Verse, 
Sätze,  oder  Glieder  der  Sätze,  vgl.  §  15)  hervorhebt.  So  bei 
Salis: 

Wann,  o  Schicksal,  wann  wird  endlich 

Mir  mein  letzter  Wunsch  gewährt: 

Nur  ein  Ilültchen,  still  und  ländlich, 

Nur  ein  kleiner  eigner  Herd  .  .  .  ? 

Dagegen  ist  in  dem  Salze:    „Einen  eignen  Herd  gewährt  das 

Schicksal  nicht  jedem"    durchaus   kein  Reim,    als   poetische  Form, 

enthalten.     So  ist  auch  das  Verhältniss  zwischen  „ich"  und  „dich" 

an  und  für  sich  ein  indifferentes,  und  bleibt  es  in  dem  Salze  „Ich 

sah  dich  gestern";    ersl  am   Ausgange  zweier  sich  entsprechender 

Verse    oder   rhythmischer    Salze    würden    die  Wörter   einen   Reim 

bilden.     Ganz  ebenso  ist  aij-cciv  kein  Spondeus,  aufjLara  kein  Dac- 

tylus:  wohl  aber  können  beide  Wörter  als  die  entsprechenden  Takle 

in  bestimmtem  rhythmischen  Zusammenhange  verwendet  werden. 

f 
2.     Was  die  Alliteration  betrifft,  so  ist  leider  das  Verständ- 

niss  derselben  gerade  von  denen  verdunkelt  worden,  die  ihre  Kennt- 

niss  erschlossen  haben. 
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Zunächst  darf  in  blossen  Phrasen,  die  demselben  Satze  ange- 
liören,  durchaus  keine  Alliteration  gefunden  werden.  Dergleichen 
Phrasen  sind  z.  B.  „mit  Mann  und  Maus",  „Kind  und  Kegel",  „hin 
und  her",  „drunter  und  drüber",  „auf  und  ab"  und  unzählige  an- 
dere, die  theils  dem  Zufalle  ihre  Entstehung  verdanken,  Iheils  alte 
Reniiniscenzcn  sind.  Dagegen  finden  wir  sogleich  Alliteration  in  der 
Verbindung: 

Mit  Mann  und  Maus  |  ging's  im  Meere  unter. 

Hier  werden  nämlich  zwei  Sätze  durch  den  Gleichklang  zu  einem 
höheren  rhythmischen  Ganzen,  dem  Verse  verbunden,  so  dass  un- 
verkennbar eine  bestimmte  poetische  Form  sich  vorhanden  zeigt. 

Wie  Reim  und  Alliteration  zusammen  wirken  können,  das  zeigen 
uns  besonders  schön  die  isländischen  sogenannten  Rinnir,  die  seit 
dem  vierzehnten  Jahrhundert  mit  vielem  Geschicke  gepflegt  sind. 
Ich  nehme  als  Beispiel  drei  Strophen  von  Völsung  „dem  Ungebor- 
nen",  in  welchen  ich  die  Alliteration  durch  fette  Buchstaben,  den 
Reim  durch  Cursivschrift  hervorhebe.  Ein  grosser  Mangel  der  Schrifl, 
bleibt  es,  dass  das  Alef  (spiritus  lenis)  nicht  als  eigener  Buchstabe 
ausgedrückt  ist,  so  dass  der  Gleichklang,  im  Falle  das  Wort  mit 
einem  spiritus  lenis  beginnt,  nicht  auszudrücken  ist. 

Blanda  skal  ek  fyrir  l)örnin  glöö 
er  beiöa  i  fyrsta  sinni, 
Sönar-fors  ok  Suptungs  mjöö 
Saman  ok  'Asa  miiini. 

'O^in  vissi  ck  arfa  Bors 
ok  Asia-veldi  rdda, 
jafnan  vakti  hann  vigra  fors 
Val  fekk  örn  til  brdöa. 

Gramr  er  baeöi  fagr  ok  friör 
ok  furöu  vaenn  at  iillu, 
Oröinn  siett  ok  einkar  bliÖr 
Örr  af  greipar  iiijöUu. 

Für  die  Ausspraclie  sei  bemerkt,  dass  der  scheinbare  Acut  ein 
Dehnungszeichen  ist  (wie  der  ape.x  im  Alllateinischen);  die  Aus- 
sprache der  Doppelconsonanlen  ist  zu  entnehmen  aus  §  4,  4. 
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Am  sclilimtnsten  sind  die  ßegriffe  verwirrt  worden  durch  die 
ununterbrocliene  Verweclislung  von  Laut  und  Buchstabe,  welche  die 
moderne  Philologie  sich  zu  Schulden  kommen  lässt.  So  sucht  man 
z.  B.  an  zahlreichen  Stellen  der  Simrockschen  Edda-üebersetzung 
vergebens  nach  einer  Aliiteration  und  ist  schliesslich  erstaunt,  sie 
lediglich  in  denselben  Buchs  laben  zu  finden,  die  unser  pseudo- 
graphisches System  hat.  Gleich  in  der  vierten  Strophe  der  Völuspd 
finden  wir  den  Vers: 

Die  Sonne  von  Süden  1  schien  auf  die  Felsen. 

Aehnlich  Vaf^rüÖnismdl  Str.  3: 

Nun  will  ich  wissen  |  wie's  in  Wafthrudnirs 
Sälen  beschaffen  ist  — 

und  so  sehr  oft,  und  zuweilen  noch  mit  anderen  Missverständnissen. 
So  finden  wir  in  der  ersten  Strophe  desselben  Gedichtes  eine  falsche 
Alliteration,  zu  der  lediglich  die  unselige  Sitte  verleitete,  i  und  j 
nicht  durch  die  Schrift  zu  unterscheiden,  so  dass  der  letztere  Laut 
nun  unbedenklich  von  dem  nur  die  Buchstaben  ins  Auge  fassenden 
den  Yocalen  parallel  gesetzt  wird: 

Mit  dem  allwissenden  |  Joten  zu  streiten. 

Sobald  wir  in  allen  diesen  Fällen  nach  der  Aussprache  schreiben, 
wird  der  Irrlhum  {den  übrigens  nicht  bJos  der  Hörende,  sondern 
auch  jeder,  der  ohne  scheinbar  wissenschaftliche  Vorurtheile  liest, 
sogleich  erkennt)  evident: 

di  zonne  fon  Züden  \  shi  auf  di  "f eisen. 

Zißen  I  besaffen  ist. 

mit  älhii  (dvissenden  1  joten  Isn  straiten. 

Unheilbar  wird  nun  das  Uebel,  wenn  eine  scheinbar  echt 
wissenschaftliche  Definition  hinzutritt.  Simrock  sagt  im  angeführten 
Buche  Seite  383:  „Ist  der  Hauptstab  kein  einfacher  Anlaut,  son- 
dern einer  der  beiden  zusammengesetzten  st  oder  sj),  so  müssen 
es  auch  die  Nebenstäbe  sein.     Z.  B. 

Am  starken-  Stamm  im  Staub  der  Erde. 
Dasselbe  gilt  im  Nordischen  von  sk;    wie  weit  dies  aber  auf 


§  27.     Der  griecliische  Reim.  607 

unser  seh  Anwendung  findet,  ist  zweifelhaft.  Nach  unserer  Meinung 
nur  so  weit  es  jenem  sk  entspricht;  mithin  fiele  das  aus  sl,  sm, 
Sil,  sr,  sw  entstandene  sc/t  als  unorganisch  nicht  unter  die  Regel. 
Wenn  also  in  Schatz  der  Hauptstab  stünde,  so  würden  die  Neben- 
stäbe nicht  in  Schwert  und  Schlag  gefunden  werden  dürfen  und 
Halbzeilen  wie: 

Mit  Schwertschlägen  den  Schatz  erwerben 

wären  unrichtig  gereimt." 

Sollte  man  nicht  denken  müssen,  dass  jeder,  dem  das  Wort 
organisch  oder  unorganisch  nur  auf  die  Zunge  käme,  sogleich 
über  die  ungeheure  Verwirrung  Herr  werden  müsse?  Doch  weit 
gefehlt:  die  tennini  technici  sind  ja  in  so  weiter  Ausdehnung  zu 
sinnlosen  Phrasen  geworden,  dass  auch  durch  sie  kein  ÜTthum 
mehr  berichtigt  werden  kann.  Wie  stände  es  um  unsere  Kennlniss 
des  Allerthums,  wenn  auch  in  ihm  eine  derartige  Verfinsterung 
herrschte.  Oder  sollte  man  es  z.  B.  wohl  für  möglich  halten,  dass 
ein  Plato  oder  Aristoteles  organische  Gleichartigkeit  gefunden 
hätten,  wo  die  Buchstabenzeichen  zufällig  dieselben  waren?  (Vgl. 
Tca-ya  =  iirpfri  und  daneben  [xaXa).  Oder  üngleichartigkeit,  wo 
diese  Zeichen  differirlen?  (Hiernach  wären  z.  B.  ein,  ein  und  1  drei 
organisch  verschiedene  Wörter).  Oder  dass  sie  gar  organische 
Unterschiede  zwischen  dem  o  in  hoc,  und  demjenigen  in  qq  gefunden 
hätten,  weil  sie  eine  verschiedene  Entstehung  ahnten? 

3.  Dieser  entsetzlichen  Verfinsterung  der  Begriffe  verdanken 
wir  verschiedene  Nachweise  des  Reims  im  Griechischen,  von  denen 
ich  diejenige  von  H.  K.  Brandes  („der  Reim  in  der  griechischen 
Poesie",  Progr.  des  Gymn.  zu  Lemgo,  1867)  hervorhebe.  Da  finden 
wir  eine  Menge  scheinbarer  Reime  angeführt,  die  es  nur  vermöge 
der  Buchstaben  sind,  z.  B.  tux,«?  und  opa^,  S.  5,  wo  nur  das 
auslautende  <;  stimmt,  die  Vocale  aber  grundverschieden  sind  (hier 
g,  dort  der  Diphthong  qi).  Ferner  ist  nicht  einmal  darauf  geachtet, 
ob  denn  auch  die  Silben,  welche  als  den  Reim  bildend  betrachtet 
werden,  unter  den  Ictus  fallen  u.  s.  w.  Die  geringsten  Anklänge 
werden  bereits  als  Reime  betrachtet,  da  natürlich  von  irgend  einer 
Gesetzlichkeit  ganz  abgesehen  wird  und  abgesehen  werden  musste, 
um  irgend  Beispiele  auftreiben  zu  können.    Auf  diese  Art  natürlich 
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findet  der  Verfasser  die  schönsten  Wechselreime  bei  Homer  wie  bei 
Aeschylus,  Sophokles,  Euripides  und  Aristophanes.  Ich  gebe  von 
dem  ersten  wie  von  dem  letzten  dieser  Dichter  je  zwei  Beispiele, 
bei  denen  wohl  kein  Unbefangener  einen  Reim  gefunden  und  wahr- 
genommen hätte. 

11.  2,  82—85. 

vuv  8'  l'Ssv  oi;  jxs'y'  oigicxoc,  'Ax,at,(5v  suy^sxai  ewat. 
dXX'  cr{z-\  cd  xe'v  koq  'ä'opr|?o[/.ev  \i\(x.c,  'A/^aiMV. 

"ßc  apa  9uvr]ca^  ßo'JATj?  s^  '^fX.^  vs'sa'^at,. 
oC  6'  iKa.'daxriaoL^  Tceijovxo  ts  7:o!.[j.£V!,  Xauv. 

ib.  2,  272—275. 

<ß  TcoTCot,  7]  57]  (jLupt"  '05uccj£u?  sG^Xfx  PeTopysv 
ßouXac  t'  £^apx,ov  aya^a^  ttcXsjj-ov  -&  xopuccov 
vüv  6s  tgSs  <JfJ.£Y'  apiGxov  e'v  'Apygioiciv  eps^sv, 
OC,  Tcv  Xwß-K^rTipa  eTcscßoXov  ea/,'  ayopaov. 

Nub.  196—199. 

2TP.    [j.TjTcu  ys,  [xr];:«  y'"  aXX'   £Jct,aet.vavTüv  Iva 
auTcwc  xoivuao  xt.  7:pay[j.ax(,ov  £|j.6v. 
MA0.  aXX'  ov/.  olcv  x'  auxoüa  Trpci;  xov  aspa 
s^o  Siaxptßsw  TcoXuv  ayav  eaxtv  XPO'^'O'^- 

Ran.  1014—1017. 
et  ysvvaiou:;  ywai  xsxpaTn^^^st? ,  xai  (jl-Jj  hahgacnzokiTon;, 
(XTf]5'   ayopai'ou«;  [j.r|5s  xcßaXou?,   wGTrep  vuv,    fJLrjSs  Tcavoupyouc, 
dXXa  TTve'cvxai^  Sopu  xat,  Xcy^a^  xat.  Xs'JxoX69ou^  xg^x^a.Xzia.Q 
xcd  ■KT/^-qy.OLQ  y.a.1  y,vr^^dba.c.  y.cd  ^ujjiob?  sTCxaßoefou?. 

Dies  letzte  Beispiel  leitet  uns  auf  eins  von  denen,  worin  Brandes 
einen  fünffachen  Reim  notirt. 

Nub.  711—715. 

xat  xd<;  TüXeupa?  SapSaTcxouGW, 
xat  XY)v  vfjuyj^v  exTCLvcuctv, 
xat  xoh<;  cpxet-C  s^s'Xxouat.v, 
xai  xov  Tcpoxxov  6!.opuxxoTjai,v, 
xat  (x'  aTcoXoijGtv 
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Hieraus,  und  so  an  den  meisten  Stellen,  wird  evident,  wie  auch 
die  griechischen  Dichter  an  vielen,  ja  selbst  an  besonders  hervor- 
ragenden Stellen,  nothwendig  auf  jenen  Gieichklang  stossen  mussten, 
der  zum  Reime  geführt  hätte,  wenn  man  ihn  als  schöne  Klangfigur 
empfunden,  desshalb  gesucht  und  in  den  entsprechenden  rhyth- 
mischen Verhältnissen  —  auf  das  letztere  kommt  alles  an  — 
angewandt  hätte.  Es  werden  nämlich  im  obigen  Beispiele  die  Prä- 
dicale  gehäuft.  Natürlich  müssen  sie,  von  demselben  Suhjecte 
ausgesagt,  in  derselben  Person  und  demselben  Numerus  stehn,  und 
höchst  selten  wird  in  diesem  Falle  auch  das  Tempus  wechseln 
können.  Folglich  werden  grösstentheils  dieselben  Endungen  sich 
ergeben  —  eine  Betrachtung,  durch  die  das  scheinbare  Rälhsel 
sogleich  gelöst  wird.  Man  denke  sich  statt  der  Verba  Adjective 
gesetzt;  die  grosse  Mehrzahl  derselben  geht  nach  derselben  ersten 
Declination  im  Femininum,  nach  der  dritten  im  Masculinum  und 
Neutrum:  folglich  wird  auch  hier  der  Gleichklang  unvermeidlich  sein. 
Oder  ist  es  sogleich  eine  gesuchte  Klangfigur,  wenn  ein  Schrift- 
steller zo-xyc,  und  ßpaSui;,  xaxo?  und  aya^o^,  (J.eyiaT0.j  und  s'Xa- 
jiczoc,  neben  einanderstellt,  Antithesen,  die  sich  so  unmittelbar  er- 
geben, wie  nur  irgend  welche  in  dem  ganzen  Gebiete  der  Sprache? 
Oder  muss  nothwendig,  wo  diese  Wörter  neben  einander  gebraucht 
sind,  bewusster  Reim  angenommen  werden,  während  Antithesen  wie 
Xsuxo?  und  [xsO^a?,  [xe'yac  und  (X'-xpoc,  Idoc,  und  xpa/^u^  unge- 
straft hingehen? 

Nun  soll  keineswegs  geleugnet  werden,  dass  hie  und  da  die 
Gegenüberstellung  ähnlich  klingender  Wörter  wenn  auch  nicht  gerade 
gesucht,  so  doch  in  ihrem  malerischen  Effecte  auch  von  den  Alten 
empfunden  wurde,  so  dass  sie  gewiss  eben  so  oft  inslinctiv  zu 
scheinbaren  Reimen,  als  zu  der  scheinbaren  Alliteration,  auf  welche 
man  besonders  den  Ausdruck  7üap7]xif]at^  zu  beziehen  pflegt,  ge- 
langten. Nimmermehr  aber  darf  man  hierin  poetische,  sondern 
höchstens  rhetorische  Kunslformen  suchen.  Denn  die  poetischen 
Formen  unterliegen  stets  einer  genauen  Gesetzlichkeit,  und  zwar 
einer  solchen,  die  das  Ohr  ohne  Theorie  zu  empfinden  vermag. 
Aber  selbst  in  dem  Falle,  dass  die  sciieinbaren  Reimsilben  Brandes' 
stets  in  die  schweren  Takttheilc  fielen,  und  dass  ihre  lautliche  üeber- 
einstimmung  durchgängig  eine  grössere  wäre,  würden  hier  noch 
keine  Reime,  d.  h.  poetische,  den  Rhythmus  unterstützende  Kunst- 

Schmidt,  Metrik.  ßC) 
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formen  vorliegen.  Ich  will  keineswegs  die  Fordening  urgiren,  dass 
diese  Gleichklänge  durchgängig  mindeslens  bestimmle  Yers-  und 
Strophenarien  begleiten  müsslen.  Vielmehr  liefert  uns  Shakspear 
die  schönsten  Beispiele,  wie  je  nach  der  mehr  oder  minder  poe- 
tischen Färbung  der  Rede,  nicht  nur  gereimte  Yerse  solche  ohne 
Reim  und  doch  in  demselben  Masse  aufnehmen,  sondern  selbst  Prosa 
imd  gereimte  Yerse  unmittelbar  einander  ablösen  können.  Man 
findet  reizende  Passagen  der  Art  in  Romeo  und  Julict,  dem  Sommer- 
nachtslraum  u.  s.  w.  Ich  gebe  zwei  Beispiele  aus  dem  letzteren 
Drama,  um  den  \Yerth  dieses  Wechsels  deullich  zu  machen. 

Midsmnmer-Nighl's  Dream,  I,  1. 
Her.  My  good  Lysanderl 

I  swear  to  thee  hy  Cup'uVs  strängest  bow, 
By  his  best  arrow  ivilh  the  golden  head, 
By  Ihe  simplicity  of  Venus'  doves, 
By  that  which  kniftcth  souls,  and  prospers  loves. 
And  by  that  fire  which  burnd  the  Carthage  queen, 
When  the  false  Trojan  under  sail  was  seen; 
By  all  the  vows  that  ever  nien  have  broke, 
In  number  more  than  ever  woman  spoke; 
In  that  same  place  thon  hast  appointed  me, 
To-morrow  truly  will  I  meet  with  thee. 

ib.,  Schluss  von  Act  III,  Sc.  I. 

Bot.  Good  mastei  Mustard-seed,  I  know  your  patience  well: 
that  same  cowardly,  giant-likc  oxbeef  hath  devoured  many  gentle- 
man  of  your  honse.  I  promise  you ,  your  kindred  hath  müde 
my  eyes  water  ere  now.  I  desire  you  more  acquaintance,  good 
master  Mustard-seed. 

Tita.     Come,  wait  upon  him:  lead  him  to  my  bower. 
The  moov,  methinks,  looks  with  a  watery  eye, 
And  when  she  weeps,  weeps  every  little  flower, 
Lamenting  some  enforced  chaslity. 
Tie  up  my  lover's  tongue,  bring  Jiim  silently. 

Hier  wie  überall  zeigt  der  grosse  Dichter,  der  seinen  hohen 
Beruf  wie  die  griechischen  Classiker  nicht  hinter  dem  Studirlische, 
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sondern  im  Leben  erlernt  hat,  das  vollste  Bewusstsein  der  Wirkung 
der  Formen,  welche  er  anwendet.  Denn  so  wie  die  höhere  poetische 
Form  genau  mit  dem  höheren  hihalte  parallel  geht,  so  zeigt  sie 
auch  in  sich  schon  eine  regelmässige  Entwicklung.  Die  Scenen  oder 
die  einzelnen  Reden  werden,  soll  nicht  ein  entschieden  komischer 
Effect  erzielt  werden,  nicht  mit  dem  gereimten  blanc  verse  beginnen 
dürfen,  um  von  da,  über  den  reimlosen  Vers  derselben  Art  hinaus, 
zu  der  gewöhnlichen  Prosa  zu  gelangen:  vielmehr  ist  die  umgekehrte 
Enlwickelung  die  Regel. 

Hätten  also  die  griechischen  Dichter  den  Gleichklang  als  poe- 
tische Form,  also  als  Reim  benutzt,  so  müsste  auch  bei  ihnen  hierin 
eine  Gesetzlichkeit  sich  auf  den  ersten  Blick  erkennen  lassen.  Unter 
den  Trimetern  der  Tragödie  würde  z.  B.  eine  schöne  und  wirkungs- 
volle Gesetzlichkeit  es  gewesen  sein,  wenn  die  gewöhnliche  Rede 
und  Gegenrede,  in  der  keine  genaue  Stichomythie  erstrebt  wäre, 
des  Reimes  entbehrt  hätten,  dieser  dagegen  eingetreten  wäre,  wo 
jenes  Gleichmass  erstrebt  und  durchgeführt  wäre,  wie  in  den  Par- 
tien zwischen  Eteokles  und  dem  Boten  in  den  Sieben  gegen  Theben. 
In  den  Chorgesängen  hätten  etwa  vorhandene  Refrains,  sonst  aber 
Verse,  die  sachlich  und  rhythmisch  hervorragten,  mit  reimenden 
Ausgängen  versehen  werden  können.  Da  aber  nichts  von  dem  und 
nichts  Analoges  der  Fall  ist,  so  sind  die  sporadisch  auftretenden 
Gleichklänge  theils  auf  Rechnung  des  Zufalls  und  der  grammatischen 
Nothwendigkeil  zu  setzen  —  und  so  hat  man  fast  immer  aufzu- 
fassen — ;  theils  aber,  doch  sehr  selten,  ist  ein  Gefühl  für  sprach- 
lichen Wohlklang,  meist  zu  rhetorischen  Zwecken,  anzuerkennen, 
das  aber  die  poetischen  Kunslformen  nicht  im  leisesten  berührt 
und  weit  häufiger  bei  den  grossen  Rednern,  als  bei  den  Dichtern 
sich  bemerkbar  macht. 

Einen  wirklichen  Reim  dagegen  planlos  durch  die  Werke  der 
grossen  Dichter  zerstreut  anzunehmen,  das  hiesse,  ihnen  mitten  in 
ihren  erhabensten  Gedanken  ein  kindisches  Spiel  mit  sinnlosen 
Formen  zuschreiben. 

4.  Aber  ein  ganz  anderer  Reim  ist  in  den  lyrischen 
Schöpfungen  der  Griechen  —  nur  in  diesen!  —  allerdings 
augenscheinlich.  Wir  kennen  ihn  ebenfalls  in  modernen 
Schöpfungen:  er  verbindet  die  Strophen,  wodcrgewöhn- 
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liehe  Reim  die  Verse  verbindet.  Hier  —  bei  uns  — ,  wie 
da  —  bei  den  Griechen  — ,  ist  die  absichlliche  Anwendung  des 
Gleichklanges  eine  ganz  augenscheinliche;  die  lebenden  Verfasser 
werden  es  ja  keinen  Augenblick  verleugnen.  Aber  dieser  Gleich- 
klang besteht  nicht  bloss  in  einzelnen  Worten,  sondern 
in  ganzen  Sätzen,  oft  aber  nur  in  dem  analogen  Inhalte, 
der  gleichen  rhetorischen  Construction. 

Wir  wollen  die  moderne  Anwendung  dieses  Reimes,  die  von 
der  antiken  allerdings  abweicht,  dem  eigentlichen  Wesen  nach  jedoch 
stimmt,  in  drei  Gedichten  unseres  wackeren  Rückert  kennen  lernen, 
die  ich  so  einander  folgen  lasse,  wie  sie  am  besten  lehren.  Ich 
habe  nicht  um  Strophen  verkürzen  zu  müssen  geglaubt,  damit 
man,  ohne  weiteres  Nachschlagen,  sehe,  wie  weit  die  moderne,  und 
zwar  die  musterhafte  Composilion  eines  unserer  besten  Dichter  in 
diesem  Falle  gehe.  Ich  mache  durch  cursive  Schrift  die  „Strophen- 
reime", wie  man  passend  benennen  kann,  bemerkbar. 

I.     „Das  ruft  so  laut." 

0  ivie  ruft  die   Trommel  so  lanll 
Wie  die  Trommel  ruft  ins  Feld, 
Hab'  ich  rasch  mich  dargestellt. 
Alles  Andre,  hoch  und  lief. 
Nicht  gehört,  was  sonst  mich  rief, 
Gar  darnach  nicht  umgeschaut: 
Denn  die   Trommel, 
Denn  die   Trommel,  sie  ruft  so  laut! 

0  wie  ruft  die  Trommel  so  laut! 
Ans  der  Thüre  rief  mit  Ach 
Vater  mir  und  Mutter  nach; 
Vater,  Mutter,  schweiget  still, 
Weil  ich  euch  nicht  hören  will. 
Weil  ich  hör'  nur  einen  Laut: 
De)ni  die   Trommel, 
Denn  die   Trommel,  sie  ruft  so  laut! 

0  wie  ruft  die   Trommel  so  laut! 
An  der  Ecken,  an  dem  Platz, 
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Wo  ich  sonslen  bei  ihr  sass, 

Steht  die  Braut  und  ruft  in  Gram-. 

„Ach,  0  weil,  mein  Bräutigam!" 

Kann  nicht  hören,  süsse  Braut: 

Denn  die  Trommel, 

Denn  die   Trommel,  sie  ruft  so  laut! 

0  wie  ruß  die  Trommel  so  laut! 
Mir  zur  Seiten  in  der  Schiacht 
Ruft  mein  Bruder:  „Gute  Nacht!" 
Drüben  der  Karlätschenschuss 
Ruft  mit  lautem  Todesgruss; 
Docii  mein  Olir  ist  zugebaut: 
Denn  die   Trommel, 
Denn  die  Trommel,  sie  ruft  so  laut! 

0  wie  rvft  die  Trommel  so  laul! 
Nichts  so  laut  ruft  in  der  Welt, 
Als  die  Trommel  in  dem  Feld 
Mit  dem  Ruf  der  Ehre  ruft; 
Ruft  sie  auch  zu  Tod  und  Gruft, 
Hat  mich  nicht  davor  gegraut: 
Denn  die   Trommel, 
Denn  die  Trommel,  sie  ruft  so  laut! 

II.     Vor  den  Thüren. 

Ich  habe  geklopft  an  des  Reichthnms  Haus; 
Man  reicht  mir  'nen  Pfennig  zum  Fenster  heraus. 

Ich  habe  (feklopfl  an   der  Liebe   Thilr; 
Da  standen  schon  fünfzehn  Andre  dafür. 

Ich  klopfte  leis  an  der  Ehre  Sehloss; 
„Hier  lliut  man  nur  anf  dem  Ritter  zu  Ross." 

Ich  habe  gesucht  der  Arbeit  Dach, 
Da  hört'  ich  drinnen  nur  Weh  und  Ach! 

Ich  suchte  das  Haus  der  Zufriedenheit; 
Es  kannt'  es  niemand  weit  und  breit. 


61^ 
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Nun  weiss  ich  noch  ein  Häuslein  still, 
Wo  ich  zuletzt  anklopfen  will. 

Zwar  wohnt  darin  schon  mancher  Gast, 
Doch,  ist  für  viele  im  Grab  noch  Rast. 


III.     Aus  der  Jugendzeit. 

Aus  der  Jugendzeit,  aus  der  Jugendzeit 
Klingt  ein  Lied  mir  immerdar; 
0  ivie  liegt  so  ivcit,  o  wie  liegt  so  weit, 
Was  mein  einst  war! 

Was  die  Schwalbe  sang,  was  die  Schwalbe  sang. 
Die  den  Herbst  und  Frühling  bringt; 
Ob  das  Dorf  entlang,  ob  das  Dorf  entlang 
Das  jetzt  noch  klingt? 

„Als  ich  Abschied  nahm,  als  ich  Abschied  nahm, 
Waren  Kisten  und  Kasten  schwer; 
Als  ich  wieder  kam,  als  ich  ivieder  kam, 
War  alles  leer." 

0  du  Kindermund,  o  du  Kindermund, 
Unbewusster  Weisheit  froh, 
Vogelsprachekund,  vogelsprachekund. 
Wie  Salomo! 

0  du  Heimat flur,  0  du  Heimatflur, 
Lass  zu  deinem  heil'gen  Raum 
Mich  noch  einmal  nur,  mich  noch  einmal  nur 
EntOiehn  im  Traum! 

Als  ich  Abschied  nahm,  als  ich  Abschied  nahm, 
War  die  Welt  mir  voll  zu  sehr; 
Als  ich  wiederkam,  als  ich  wiederkam. 
War  alles  leer. 

Wohl  die  Schwalbe  kehrt,  wohl  die  Schwalbe  kehrt, 
Und  der  leere  Kasten  schwoll, 
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Ist  das  Herz  geleert,  ist  das  Herz  geleert. 
Wird's  nie  mehr  voll. 

Keine  Schwalbe  bringt,  keine  SchwaUn'  bringt 
Dir  zurück,  wonach  du  weinst; 
Doch  die  Schwalbe  singt,  doch  die  Schwalbe  singt 
Im  Dorf  wie  einst: 

„Als  ich  Abschied  nahm,  als  icJb  Abschied  nahm, 
Waren  Kisten  und  Kasten  schwer; 
,       Als  ich  wiederkam,  als  ich  wiederkam. 
War  alles  leer." 

Der  „Strophenreim",  dies  ersieht  man  aus  den  obigen  Bei- 
spielen, besteht  entweder  in  dem  vollkommenen  Gleichlaut  bestimmter 
Verse  (Nr.  1),  oder  in  nahezu  demselben  Wortlaut  (in  Nr.  I,  Str.  1. 
2.  3  einerseits,  4  und  5  andererseits);  oder  in  dem  ganz  analogen 
und  zu  gleicher  Zeit  hinreichend  auffälligen  rlietorischen  Bau  der 
entsprechenden  Verse  (Nr.  III).  In  Nr.  I  und  III  ist  der  Strophen- 
reim ohne  Unterbrechung  inne  gehalten;  in  Nr.  II  verschwindet  er 
in  den  letzten  beiden  Strophen  und  ausserdem  „reimen"  oder  etwa 
„assoniren"  die  übrigen  fünf  Strophen  niclit  alle  unter  einander, 
sondern  bilden  zwei  verschiedene  Gruppen. 

Zahlreich  sind  ausserdem  die  Beispiele  in  der  deutschen  Lite- 
ratur, wo  der  Slrophenreim  an  andere  Strophen,  als  die  ersten  ge- 
bunden ist,  z.  B.  in  dem  „A^aterlandslied"  von  M.  Arndt,  wo  die 
drei  letzten  Strophen  einander  „assoniren",  nicht  die  drei  ersten. 
Denn  die  Anfänge  der  Strophen  sind: 

1.  Der  Gott,  der  Eisen  wachsen  liess. 

2.  So  wollen  wir,  was  Gott  gewollt. 

3.  0  Deutschland,  boil'ges  Vaterland! 

4.  Lasst  brausen,  was  nur  brausen  kann. 

5.  Lasst  klingen,  tvus  nur  klingen  kann. 

6.  Lasst  wehen,  was  nur  wehen  kann. 

Oft  besteht  der  Strophenreim  nur  in  einem  einzelnen,  dv.n 
Vers  beginnenden  Worte,  wie  dem  Ausrufe:  „Heil!",  „üravf" 
u.  dgl.    Man  wird  hierfür  zahlreiche  Belege  ohne  Schwierigkeit  auf- 
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finden.  Dies  denn  wären  die  äusseren  Formen,  die  vollständig 
eben  so  in  der  griechischen  chorischen  Lyrik  wieder  auftreten.  Die 
Bedeutung  dieser  Formen  werden  wir  sogleich  erkennen. 

5.  Die  Gesetzlichkeit  des  griechischen  Strophenreimes  bedarf 
keiner,  bestimmten  Formulirung;  es  ist  hingegen  in  vielen  Fällen 
vorlheilhaft,  nicht  den  bestimmten  Wortlaut  der  Regeln  hinzustellen, 
weil  zu  viele  die  Sache  zu  begi'eifen  glauben,  wenn  sie  die  Worte 
festhalten.  Ich  werde  desshalb  mit  den  Beispielen  beginnen  und 
erst  später  die  noth wendigsten  Regeln  geben. 

Entgangen  ist  die  auffallende  Erscheinung  vielen  nicht;  hingegen 
hat  man  oft  darauf  hingewiesen,  wie  gerne  an  denselben  Stellen 
der  Strophe  und  Gegenstrophe  namentlich  bestimmte  Ausrufe  ent- 
weder in  gleichen,  oder  in  entsprechenden  Formen  stehen.  Aber 
ein  bestimmtes  Gesetz  hat  man  nicht  zu  finden  gewusst,  und  somit 
musste  selbst  die  Sammlung  zahlreicher  Cilale  eine  wenig  Nutzen 
gewährende  Spielerei  bleiben.  Können  aber  jene  offenbar  beabsich- 
tigten Congruenzen  an  ganz  beliebigen  Stellen  der  Strophen  auf- 
treten, so  hat  offenbar  auch  der  Dichter  nur  getändelt,  und  eine 
Kenntnissnahme  hiervon  kann  auf  ihn  nur  ein  übles  Licht  werfen. 
Zeigt  sich  hingegen  eine  bestimmte  Gesetzlichkeit,  so  wird  der  Ge- 
brauch ohne  Zweifel  auch  einen  inneren  W^erth  haben  und  unsere 
Achtung  muss  entschieden  steigen  vor  Dichtern,  die  so  viele  Mittel 
durch  die  Form  zu  wirken  nicht  nur  zu  ihrer  Verfügung  hatten, 
sondern  auch  massvoll  und  zweckentsprechend  anwandten.  Als 
allgemeines  Gesetz  ergibt  sich  das  folgende: 

Der  griechische  Strophenreim  dient  zur  Markirung 
rhythmisch  wichtiger  Stellen,  entweder  im  Anfange,  oder 
am  Schluss  eines   grösseren  oder  kleineren  Abschnittes. 

Ich  werde  zuerst  die  Stellen  aus  Pindar  aufzählen  und  dann 
nälier  auf  die  Tragiker  eingehen.  Auch  Aristophanes  wird  zum 
Schlüsse  zu  berücksichtigen  sein.  Die  rhythmischen  Consliluirungen, 
wie  die  Kunstformen  sie  angegeben  haben,  gewinnen  überall  nicht 
nur  neues  Licht,  sondern  auch  die  vorliegende  Kategorie  verschafft 
eine  ganze  Reihe  unverhoIRcr  Beweise.  Ich  sage  „unverhoffter", 
denn  die  Entdeckung  dieser  Thatsachen  habe  ich  erst  in  neuerer 
Zeit  gemacht,  wesshalb  man  auch  im  dritten  Bande  der  Kunstformen 
die  ersten  Andeutungen    finden  wird.     Schon  lagen  die  rhythmirten 


§  27.     Der  griechische  Reim.  617 

Schemen  aller  chorisclien  und  kommalisclien  Composilionen  voll- 
ständig vor,  als  ich  ganz  zufällig  an  ihnen  erkannte,  dass  alle  Gal- 
tungen der  Tänze  —  ohne  dass  eine  einzige  Umänderung  der  Ein- 
Iheilungen  zu  diesem  Zwecke  nothwendig  war  —  durch  sie  hestimmt 
und  sicher  zu  unterscheiden  waren.  Und  wiederum,  den  Strophen- 
reim halte  ich,  ganz  anderen  Kategorien  folgend,  ohne  Ausnahme 
an  die  richtigen  Stellen  verlegt!  Ich  hrauchle  also  meine  Schemen 
nur  durchzusehen,  um  auch  hier  die  Gesetzlichkeit  zu  erkennen. 
Und  so  erwiesen  sich  die  Schemen  in  jeder  Beziehung  als  zuver- 
lässig (ich  könnte  noch  mehr  Fälle  anführen!),  und  es  konnte  kein 
Zweifel  übrig  bleiben,  dass  sie  in  einem  früher  kaum  gehofTten 
Grade  auch  diejenigen  der  Dichter  selbst  waren. 

G.  Einen  der  auffallendsten  und  effeclvollslen  Slrophenreime 
bei  Pin  dar  wird  man  bereits  §  21,  5  ausführlich  erörtert  finden. 
Eben  so  deutlich  ist  der  Strbplienreim  in  vier  anderen  Gedichten, 
wo  er  wiederholt  und  mit  deutlich  erkennbarer  Gesetzlichkeit  auf- 
tritt. Dass  Iheils  der  Wortlaut  (ein  bestimmter  Gleichklang  oder 
ähnlicher  Klang),  theils  der  Sinn  der  Worte  den  Strophenreim  aus- 
macht, wird  man  aus  Nr.  4  erkannt  haben,  wo  doch  niemand  die 
bestimmte  Absicht  des  Dichters  in  Zweifel  ziehen  kann.  Es  werden 
also  in  dieser  Beziehung  kurze  Andeutungen  hier  genügen. 

Ist  hm.  IV,  im  ganzen  von  einem  ebenen  und  gleichförmigen 
Baue,  enthält  in  dem  Strophenschema  zwei  höchst  bemerkcnswerthe 
Verse  (es  sind  der  zweite  und  der  fünfte),  die  mit  der  Dreikürze 
(§  20,  3)  anfangen;  in  der  Epode  zeichnet  sich  der  sechste  Vers 
ganz  in  derselben  Weise  aus.  Und  gerade  diese  drei  Verse 
enthalten  übereinstimmend  den  Strophenreim,  und  eben 
in  jenem  so  sehr  hervorspringenden  Anfangslakte!  Ist 
es  nun  wohl  möglich,  hier  an  Zufall  zu  denken?  Doch  noch  mehr. 
Der  sechste  Vers  der  Strophen,  der  hierzu  gehört,  ist  bei  weitem 
der  hervorragendste:  er  bildet  eine  ganze  Periode  für  sich;  er  hat 
die  doppelte  Ausdehnung  (12  Takle)  auch  der  längsten  (sechstak- 
tigen)  anderen  Verse,  und  Cälll  desshaib  gerade  zu  auf  bei  der 
Glcichmässigkeil  der  übrigen  Verse:  und  gerade  bei  ihm  ist  der 
„griechische  Reim"  durch  alle  drei  Strojthcnpaare  ausnahmlos  ge- 
wahrt! Zeigt  sich  auch  hier  nicht  der  Dichter  als  ein  solcher,  der 
wohl  wusste,  wozu  er  bestimmte  Mittel  anwandte?  —  Wir  finden 
nämlich  folgende  Anfänge: 
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Str.  a  6:  §t.a  rsav     }   Aehnlicher  Wortklang;    zugleich    analoge 

Gstr.  5uo  5s  toi,)    Einleitung:  „Wesshalb  müht  man  sich  in 

Wettkämpfen?" 

Str.  ß  6:  Aoyov  sxspSavav  )    Der  gleiche  Sinn:   Preis  der  Wett- 

Gstr.  yspa?  £X,e!,  i    kämpfe. 

Str.  Y  G:  xsXapucat.  )   „,  .         ,,     ,      ^ 

^       '  „  ,      Ebenso:  Anmulh  des  Gesanges. 

Gstr.  [xsA'.Tt.  xai ) 

Eine  antithetische  Anordnung  tritt  in  dem  Reim  des  zweiten 
Verses  der  Strophe,  der  sich  nur  auf  die  ersten  beiden  Strophen- 
paare erstreckt,  hervor: 

Str.  a  2:  cio  f  sxaTi   )   „,    „  i  i    t    .-.u        •      c 

^  ^     ,  s     r,  Worlklang  und  Antithese  im  Sinne. 

Gstr.  ß  2 :  Aio;;  exaxi.  ° 


Gstr.  a  2:  xXs'o^  sitpa^sv 
Str.  ß  2:  ^eoSdxov  spyuv 


Antithese  im  Sinne. 


In  der  Epode  ist  vollkommener  Gleichlaut: 

Ep.  aß:)    ...      „ 
Ep.  Y  b:  ) 

Isthm.  VI.  Der  vorletzte  Vers  der  Epoden,  eine  hinkende 
Tripodie,  ^^  w  1 1_  l  _  ^  II ,  verlangt,  als  ein  an  sich  durchaus  nicht 
befriedigender  Salz,  eine  möglichst  vollständig  befriedigende  Lösung, 
zumal  mit  dem  nächsten  Verse  die  ganze  Triade  schliesst.  Schöner 
nun  konnten  die  Rhythmen  gar  nicht  zum  Abschlüsse  kommen,  als 
indem  noch  erst  eine  fest  und  sicher,  aber  hastig  abbrechende 
Dipodie  als  Mittelspiel  folgt,  hierauf  aber  eine  respondirende  Tripodie 
von  dem  gewöhnlichen  ebnen  und  gleichmässigen  Verlaufe: 

3n 

-^  ..  I  L_  I  _  w  II  2 

>:-^wIl_ii_wI-^wI_aI1        3 

So  hat  denn  auch  jene  Tripodie,  eine  der  scheinbar  regel- 
losesten Sätze  bei  Pindar  einen  Sinn,  der  durch  eine  ganz  eigcn- 
thümlichc  Erscheinung,  den  hier  unverkennbaren  Reim,  aufs  neue 
evident  wird.  Hätte  man,  gegen  die  Periodologie,  als  Tctrapodie, 
-^  .^  I  i_  1  i_  I  _  A  II,  constituirt,  so  würde  man  vor  einem  neuen 
Räthsel  stehen,  indem  man  dem  Reime  keinen  Sinn  abzugewinnen 
vermöchte. 
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Ep.  a  6:  suSst.  )(oigi<;. 
ß  6:  suav^s' 
Y  6:  suav^sa. 

Fasst  man  ins  Auge,  was  in  Ep.  a  vorhergehl,  so  kann  man 
auch  in  der  Wahl  des  Wortes  suSet,  keinen  Zufall  erblicken,  da  hier 
die  deutlichste  Antithese  im  Sinne  staltlindet:  aXXa  7caXat,a  yap 
£u5sv  x^gii;-  der  alle  Ruhm  deines  Geschlechtes  mag  immerhin 
schlummern:  du  hast  frische  Blüten  (suav^sa  aXoxLav  und  axs- 
9avov)  hinzugefügt.  Zwar  steht  die  an  eijav^e'a  anlautende  erste 
Silbe  von  suSet.  nicht  unter  dem  Ictus:  doch  wissen  wir  ja,  dass 
der  Auftakt,  namentlich  eines  ganzen  Verses,  viel  besser  markirt 
ist,  als  die  übrigen  Arsen,  wesshalb  hier  auch  in  weitester  Aus- 
dehnung die  lange  (irrationale)  Silbe  die  kurze  vertreten  kann. 

Pyth.  VIII.  Charakteristisch  für  diesen  Gesang  und  merk- 
würdig überhaupt  sind  zwei  Verse,  von  denen  der  eine  den  Strophen, 
der  andere  den  Epoden  angehört,  von  dieser  Form: 


Str.  6.     >:_^l-v.w1L_l_■^ 
Ep.  2. 


A 


.>.  :         .  .  I_  .  .  .  I  I       I         >. 


A 


Man  wird  vergebens  bei  Pindar  nach  einem  Verse  suchen,  der 
in  seiner  Composition  eine  mehr  hervorragende  Rolle  spielt,  als  die 
hier  verzeichneten  in  der  ihrigen.  Die  meisten  Pindarischen  Gesänge 
entbehren  vielmehr  so  scharfer  Pointen:  denn  das  sind  sie,  auch 
für  die  Melodie,  und  sind  es  auch  aus  dem  Grunde,  weil  sie  in 
ganz  entsprechender  Form  sowohl  in  der  Strophe,  als  in  der  Epode 
vorkommen.  Sieht  man  sich  die  Verse  genauer  an,  so  kann  einem 
zweierlei  nicht  entgehen.  1)  Der  Vers  in  der  Epode  ist  bei  weitem 
am  aufrälligsten,  da  hier  die  unter  solchen  Umständen  (bei  fallendem 
Ausgang  des  Vordersatzes)  ganz  ungewöhnliche  Diäresis  statt  der 
Gäsur  auftritt,  und  der  Nachsalz,  welclier  kalalek tisch  sein  sollte, 
ebenfalls  fallend  ist  (man  vergleiche  Comp.  S.  307;  doch  ist  hier 
natürlich  nicht  an  eine  emmetrische  Pause  zu  denken;  ferner 'Metr. 
17,  5,  wo  analoge  Fälle  besprochen  sind);  2)  die  hervorragende 
Stelle  in  diesem  Verse  ist  da,  wo  die  beiden  Sätze  zusammentreffen. 
—  Genau  diesem  entsprechend  finden  wir  hier  auch  den  Reim 
paarweise  in  den  vier  ersten  Epoden  angewandt,  und  nur  die  fünfte 
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steht  vereinzelt  —  aus  einem  bald  anzugebenden  Grunde.  In  dem 
zweiten  Epodenpaare  setzt  sich  der  Reim  ausserdem  im  folgenden 
Verse  fort,  und  wieder  genau  an  derselben  Stelle,  wo  die  beiden 
Sätze  sich  berühren.  Es  ist,  als  ob  der  Dichter  uns  recht  nach- 
drücklich auf  seine  Absicht  aufmerksam  machen  wolle,  damit  wir 
sie  doch  ja  nicht  verkennen. 

Ep.  a  2.     Ti)9«c  KCki^  sxaToyxpavoc  |  ov  [J-w  aXu^sv. 
'0Xuij.7:ia  5s  ©eoyvTj-uov  ]  ov  xa-iXs'yy^si,^. 
s'9^£YcaT'  'A[/-9!,apT,o? .  /cjt  |  pcav  §s  xat  ahxcc. 
'AXx[j.ava  CTecpavoia  ßccX  \  ^w,  pai'vo  6s  xai  ufjtvo. 
Toc  8'  oux  sTc'  avSpocG!.  xsLTar  dc:t  |  f*wv  8s  Kagia^i^ei 
ocaXot'  aXXov  uTcsp^s  /SaA  |  Xav,  aXXcv  5'  utüo  x^t-p^v. 

In  Ist  hm,  Vn  endlich  finden  wir  den  griechischen  Reim  am 
Schluss  der  Strophen.  Auch  hier  ist  die  besondere  Veranlassung 
ausserordentlich  leicht  zu  erkennen.  Das  Gedicht  zerfällt  in  7  grosse 
Strophen,  die  nicht  in  triadischen  Gruppen  vereinigt  sind,  sondern 
dasselbe  Schema  wiederholen.  So  ist  denn  eine  neue  Gruppirung 
dadurch  erreicht,  dass  je  zwei  auf  einander  folgende  Strophen  durch 
einen  Reim  verbunden  sind;  die  dritte  Strophe  steht  für  sich  allein, 
so  dass  zu  einförmige  Wiederholung  vermieden  ist,  zugleich  aber, 
da  der  Anfang  wie  der  Schluss  des  Gesanges  die  Erscheinung  über- 
einstimmend zeigen,  die  Gesetzlichkeit  deutlich  ins  Bewusstsein  tritt. 
Die  Veranlassung  also  für  den  vorliegenden  Gesang  besieht  in  der 
Ausdehnung  der  Strophen  (12  Verse)  und  trotzdem  der  oftmaligen 
Wiederholung  derselben;  denn  es  dürfte  doch  wohl  an  sich  evident 
sein,  dass  der  Dichter  wie  der  Componist  am  meisten  dort  zu 
Mitteln  greifen  wird,  welche  eine  deutliche  Sonderung  und  Gruppi- 
rung bewirken,  wo  die  längsten  Abschnitte  sich  wiederholen.  Von 
den  übrigen  einstrophischen  Gedichten  Pindars  enthält  aber  nur 
Ol.  XIV  zwölfversige  Strophen;  doch  dieses  Schema  ist  nur  zweimal, 
nicht  siebenmal  vorhanden.  Die  entsprechenden  anderen  Gedichte 
bestellen  aus  verhältnissmässig  kleineren  Strophen ,  deren  Melodie 
sich  leicht  als  ein  Ganzes  einprägt.  Es  sind  Pylh.  VI.  XII.,  Nem. 
II.  IV.  IX.  Hier  also  lag  keine  Veranlassung  zu  Anwendung  jenes 
Uülfsmittels  vor.  —  Der  Reim  in  unserem  Falle  ist  ganz  evident; 
die  Strophcnschlüssc  sind: 
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Str.  a  12:  ^eo?        )  „.    .  . 
o  r       ,         u  ortsinn. 

8  7cs5wv  1    ,-,,.,, 

^,      j    bleicnlaut. 

£  XSÖI,OV  ) 

C,  ?)!.86u.£V        )      4    ,     ,.    1  I'. 

^  ,  Aehnliclier  Klang. 

L,  öa(j.ac£v   ^ 

7.  Wir  ersahen  bereits  aus  Pindar,  dass  der  griechische 
Slrophenreim,  obgleich  in  seinem  Wesen  dem  deutschen  entsprechend, 
dennoch  durch  seinen  schärferen  Charakter  und  seine  genauere  Ge- 
setzlichkeit sich  ganz  bedeutend  unterscheidet  und  viel  eher  auf  den 
Namen  eines  Reimes  Anspruch  machen  darf.  Ehe  wir  aber  die  er- 
kannte Gesetzlichkeit  in  bestimmten  Regeln  fixircn,  möge  uns  noch 
ein  Beispiel  aus  der  deutschen  Literatur,  und  zwar  der  aller-neuesten, 
das  Wesen  der  griechischen  Erscheinung  klarer  machen.  Man  wird 
unzählige  Beispiele  der  Art  auffinden  können;  ich  nehme  ein  solches, 
w'elches  mir  gerade  in  Nr.  19  der  „Gartenlaube"  dieses  Jahrganges, 
während  ich  diesen  Paragraphen  schreibe,  ungesucht  zu  Gesichte 
kommt.  Es  ist  ein  schönes  Gedicht  von  Emil  Ritterhaus  über 
das  zukünftige  Nationaldenkmal  auf  dem  Niederwald.  Die  beiden 
ersten  Strophen  lauten: 

Nun  bricht  der  Lenz  die  letzte  Kette, 
Drein  die  Natur  der  Winter  schlug, 
Und  mit  den  Lerchen  um  die  Wette 
Singt  froh  der  Landmann  hinter'm  Pflug. 
Schon  girrt  im  Fichtenschlag  die  Taube, 
Manch  Vogelpaar,  am  Nestchen  baut's; 
Es  steigt  im  Busch  aus  dürrem  Laube 
Der  grüne  Stern  des  Maienkrauts.  — 
Zum  Rliein,  zum  Rhein!    Hinaus  nach  Westen! 
Am  besten  schmeckt  der  Wein  mir  da, 
Wo  man  ihn  hat,  den  Wein,  am  besten!  — 
Gott  grüss'  euch,  Rliein  und  Main  und  Nah'l 

Der  Rheingau!    Di(;ser  Hügel  Zacken 
Als  Diadem  der  Rlieinslrom  trägt. 
Der  Rhein,  der  um  den  breiten  Nacken 
Den  prächl'gen  Scharlachmantel  sclilägl. 
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Dort  zieh'  ich  hin,  ein  lusl'ger  Reimer! 
Da  lacht  das  Herz  bei  Sang  und  Wein' 
Bei  Rüdesheimer,  Geisenheimer, 
Wer  möchte  da  nicht  heimisch  sein? 
Wenn  ich,  ein  wonnevoller  Zecher, 
Das  Gold  des  Rheingau's  still  empfah', 
Gönn'  ich  den  Göttern  gern  den  Becher 
Mit  Nektar  und  Ambrosia. 

Man  bemerkt  in  den  beiden  Strophen  die  verschiedensten 
Reime,  bis  auf  den  Schlussreim,  welcher  wiederkehrt.  Dasselbe  ist 
in  den  übrigen  vier  Slrophen  der  Fall,  deren  letzte  Verse  sind: 

Str.  3.  Deutsch  ist  und  bleibt  der  Rhein!    Hurrah! 

4.  Sich  strahlend  hob  Germania! 

5.  Die  Hand  beim  Ruf  „Germania!" 

6.  Des  Denkmals  fällt.     Hurrah,  Hurrah! 

Hier  haben  wir  genau  dieselbe  Erscheinung  am  Schlüsse  der 
Strophen,  die  wir  bei  Islhm.  YII  so  eben  fanden;  und  merkwürdiger 
Weise  sind  auch  die  Strophen  von  entsprechender  Grösse  (aus  je 
12  Versen).  Dass  aber  in  dem  griechischen  Beispiele  zum  Theil 
nicht  derselbe  Wort  klang,  sondern  der  Wortsinn  den  Anklang 
bildete,  dafür  fanden  wir  oben  bereits  bei  Rückert  die  genauesten 
Analoga;  und  zahlreiche  moderne  Gedichte  liefern  mehr  dergleichen 
auch  für  einzelne  auslautende  Wörter.  Beispiele  aber  wie  das  vor- 
liegende sind  für  uns  sehr  wichtig,  da  der  Zweifler  leicht  Gelegen- 
heit nehmen  kann,  den  betrefTenden  Dichter  selbst  zu  befragen,  ob 
ihn  der  reine  Zufall,  wie  in  obigem  Gedichte  sechsmal  zu  denselben 
Ausgängen  an  derselben  Stelle  geführt  habe,  oder  ob  er  sich  der 
Wirkung  der  betreffenden  Form  wohl  bewusst  war.  Und  dieser 
Slrophenreim,  an  ein  einzelnes  Wort  gebunden,  das  durch  zwölf 
volle  Verse  von  seinem  Gegenbilde  entfernt  ist  (so  übereinstimmend 
bei  Pindar  und  bei  E.  Ritterhaus),  ist  wahrlich  eine  Erscheinung, 
deren  Bedeutung  nicht  so  im  ersten  Momente  klar  wird,  wie  der 
Periodenbau:  und  doch  wagen  selbst  diejenigen  noch  über  antike 
Metrik  zu  schreiben,  die  nicht  einmal  den  letzteren  zu  fassen  ver- 
mögen, denen  er  in  nichts  als  Responsionsbogen  besteht! 
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8.  Schon  an  Pindar  können  wir  die  Haupteigenlhiimlichkeilen, 
wodurch  der  griechische  Strophenreim  sich  von  dem  modernen 
unterscheidet,  erkennen.  Wir  gelangen  zu  den  folgenden  Regeln, 
in  denen  zugleich  das,  was  ühereinstimmt,  angegeben  ist: 

I.  Der  griechische  Reim  beiPindar  ist  an  ein  einzelnes 
Wort,  höchstens  an  eine  ganz  kurze  Verbindung  mehrerer 
W^örter  gebunden. 

Würde  ein  ähnlicher  Satzbau,  oder  ein  analoger  Inhalt  grösserer 
rhetorischer  Partien  unter  der  Bezeichnung  mitbegriffen  werden,  so 
würden  ganze  Strophen  und  Gegenstrophen  nicht  selten  unter  diese 
Kategorie  verfallen.  Doch  soll  durcli  den  griechischen  Reim  nur 
eine  einzelne  Stelle  markirt  werden,  denn 

II.  Es  werden  nur  besonders  hervorstechende  rhyth- 
mische Stellen  demselben  unterworfen. 

Bei  den  Tragikern  werden  wir  hinsichtlich  dieses  Punktes  noch 
zu  genaueren  Angaben  gelangen. 

III.  Der  griechische  Reim  kann_  nur  in  zwei  unmittel- 
bar einander  folgenden  Strophen  vorkommen;  soll  er 
öfter  auftreten  so  sind  „Pausen"  desselben  nöthig  (vgl. 
Ol.  II,  wo  nach  §  21,  4  derselbe  Reim  auftritt  in  Str.  und  Gstr.  a, 
dann  aber  erst  wieder  Gstr.  ß,  Gstr.  s;  mit  den  Epoden,  wie  in 
Isthm.  YI  ist  es  eine  andere  Sache,  da  sie  durch  je  zwei  Strophen 
getrennt  sind).  Gewöhnlich  aber  finden  sich  mehrere  der- 
gleichen Reimpaare  im  Gedichte,  jedes  von  eigener  Art. 

Wir  müssen  in  diesem  Gesetze  die  griechische  Massvollheit, 
welche  alle  Uebertreibungen  floh,  anerkennen.  Denn  in  der  That 
macht  ein  zu  uneingeschränkter  Gebrauch  dieser  Klangfigur  leicht 
eher  einen  unangenehmen,  als  einen  angenehmen  Eindruck  und  wird 
überdiess  für  den  Dichter,  der  jedesmal  zu  dem  ähnlichen  oder 
gleichen  Ausdrucke  zurückkehren  soll,  zu  einer  lästigen  Fessel,  welche 
die  Freiheit  seiner  Gedanken  beschränkt. 

Ich  knüpfe  hieran  noch  eine  bekannte  Regel,  die  freilich  auf 
Pindar  keine  Anwendung  findet: 

IV.  Der  Refrain  —  also  eine  Art  Strophenreim  in 
ganzen    Versen,    dem    in    den    Rückertschen    Beispielen 
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gleich  —  findet  sicii  ebenfalls  bei  den  Griechen;  doch 
scheint  auch  bei  ihm  eine  häufige  Wiederkehr  ver- 
mieden zu  sein. 

Die  Beispiele  werde  ich  der  Besprechung  der  Fälle  bei  den 
Tragikern  beifügen. 

9.  Aescliylns  hat  von  dem  griechischen  Reime  die  um- 
fassendste Anwendung  gemacht. 

I.  Die  ganze  Strophe  wird  wiederholt.  Diese  Wieder- 
holung ist  eine  buchstäbliche  in  Eum.  II.  Sie  ist  auf  einen  sehr 
genauen  Anklang  in  dem  grösseren  Theile  derselben  beschränkt  in 
Pers.  V: 

Str.  Gstr. 


1.  ^eßo^aat.  (xsv  xgoaihia'^a.i 

2.  G£ßo[jLa!,  5'  avxi'a  \i'E,ai 

3.  Gsj'sv  apxaio  xepc  Tapßsc 


Asofiat,  piv  y  ap^'aac^ai , 
8£op.at,  5'  d^xioi  <^daljai, 
Xs'^ac  5ucX£XT:a  90v0(.gi,v. 


II.  Ein  Theil  der  Absätze  oder  Strophen  wird  voll- 
kommen wiederholt,  ein  Theil  derselben  hat  unverkenn- 
bar absichtliche  Anklänge. 

Dies  findet  statt  in  dem  Wechselgesange  Ag.  V,  wo  die  Ueber- 
einslimmung  stets  im  Strophenanfange,  der  von  der  Kasandra  ge- 
sungen wird,  besteht. 

A.     Es  stimmen  genau: 

Str.  und  Gstr.  a.  Str.  und  Gstr.  ß. 


'OtototoI  Toxot  oa. 
'ÄtüoXXov  'ÄtcoXXov. 


'A.7uoXXov  ''4;ccXXov 
ayucar',  (xtüoXXov  i[i.6c 


B.    Anklänge  in  den  beiden  Versen. 

Str.  7. 

/ffiaoj'sov  p.sv  ouv,  xoXXa  cuv'aTopa 
auT690va  xe  xaxa  xapTava?. 

Gstr.  y. 

/f/aprjpLOiai,  yap  tolcS'  eTrLTcsL^ojJiai  • 
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C.    Anklänge  nur  im  Anfangsverse. 

Sir.  5:  'lo  TcoTCOt,  xt  tcots  fxrjSsTaL; 

Gstr.  'lü  TocXaiva,  xoSs  yctp  xsXsic; 

Str.  s:  'It)  xocKOil  TzcuTzal,  ti  to'Ss  9aLvsTat,; 

Gslr.  'Oa,  i5ou  ISou*     «tcsxs  'za.c,  ßoo'i;. 

Sir.  q:  'lo,  16,  zcCka.i'iOic,  xaxoTcoTfxo!,  TU)(^a[.. 

Gstr.  'Iw,  Iw,  Xt-yetac:  fxopov  a7]66vo(;. 

Str.  Z,:  'Iw  ya[JLOt.  Ya[j.o!.  napi.5o(;  oXs^piot,. 

Gstr.  'lo  Tcovot.  Tiio'vot.  izöXtoc,  6Xo[xsva(;. 

Nach  den  beiden  völlig  übereinstimmenden  Strophenpaaren 
findet  fast  eine  Art  Intermiltenz  des  Reimes  statt  in  Str.  und  Gstr.  y, 
wo  im  ersten  Verse  nichts  als  eine  Parechesis  (nach  Art  einer 
Alliteration)  staltfindet,  im  zweiten  Verse  eine  Assonanz.  Nun  be- 
ginnt beschränk  lere,  aber  desto  deutlichere  Anwendung  nur  im 
ersten  Verse,  und  zwar  wird  hier  von  Strophe  zu  Strophe  das 
Gebiet  des  Reimes  nun  wieder  mehr  erweitert,  bis  in  dem  letzten 
Strophenpaare  der  ganze  erste  Vers  darin  aufgeht.  Die  schöne  Ge- 
setzlichkeit fällt  sogleich  auf,  und  jene  allmälige  Zunahme  des 
Reimes  gegen  den  Scliluss  hin  steht  mit  dem  eben  so  gesteigerten 
Umfange  der  Strophen  in  der  näiiesten  Beziehung. 

III.  Die  Anfänge  der  Strophen  werden  durch  den 
Reim  markirt. 

Cho.  VI.     (Einziges  Strophenpaar). 

Sir.    "GfxoXs  \xb)  5ixa  Hgia^ihixic,  yig6v(^. 
Gslr.  "GjJioXs  5'  a  {xsXsi  xpuTCTaStou  {JLa)(_ac. 

Eum.  VI,  y.     (Schlussstrophe). 

Str.     Xatpsxs,  ioiigs.z    sv  atctfAtatC!.  ttXoutou. 
Gstr.  XaipsTS,  ia.igex£,  h'  ai)T(.(;,  &t:qq  5i.7cXa^o. 

Suppi.  IV,  S.     (Vorletzte  Strophe). 
Str.     Zsu^  cülmoc,  xps'üv  aTrauaTou. 
Gstr.  A'/  a'.Gjvoi;  [xaxpoij  TcavoXßov. 

Sept.  I,  s.     (Schlussstroplie). 
Str.    'lo  TcavaXxei?  ^eou 
Gslr.  '1(0  (pt'Xoi  6ai[xove(;. 

Schmidt,  Metrik.  aq 


626  §  27.     Der  griechische  Reim. 

Pers.  n,  ß.     (Mittleres  Strophenpaar). 
Str.    'OtototoI,  [xarav. 
Gstr.  'OtotottoI,  9'!Xov. 

IV.  Ein  übereinstimmender  Refrain  ist  vorhanden 
Ag.  I,  a  und  Ep.  — -  Eum.  III,  a.  —  V,  a.  ß.  —  VII,  a.  ß.  — 
Sept.  IX.  Ausserdem  vergleiche  man  den  ganz  verstümmelt  über- 
lieferten Gesang  Suppl.  VIII. 

V.  Der  Gesang  ist  durch  verschiedene  Arten  des 
Strophenreimes  ausgezeichnet. 

Eum.  I. 

Str.  a.  'lou  tou,  TcozaS.    )     .    „ 

,TN        >\  '  1    Anfangsreim. 

Gstr.  I«  Tcat  Aio?.         ' 

Str.  ß     5.  IlapscT!,  [JiaGTi!>txopo(;  5atou  8a|iiou 

6.  ßapu  Ti  TOpißapy  xpuoi?  exst-v- 

Gstr.  ß  5.  üapeaTt.  yäc,  6[j.9aXbv  TupoaSpaxelv  aÜixa-cov 

6.  ßXocupbv  opofxevov  oiyoQ  e'xet,v. 

Also  ein  fast  in  einen  Refrain  .übergehender  Strophenschluss 
Suppl.  I. 

Str.  a.     Kijv  5'  emxexXoas'va.    )    .    ^ 

^  ,  "r^      '    '         ^      '  Anfangsvers. 

Str.  c..    Totauxa  Tca^sa  [xeXea  ^p£0[j.eva  5'  syco. 
Gstr.        Qöol^  5'  hoifioi  xeXsa,  TTöXcjJie'vwv  xaXui;. 

Also  lautlich  stark  anklingende  Verse.  Dazu  treten  Refrains 
auf  am  Schluss  von  Str.  q.  ?.  7|. 

Pers.  VII. 
Str.  a  7.     7:£'[j.v{jo,  7ü£[j.4'o  xoAuSaxpuv  tax,av. 
Gstr.  xXayco,  xXccy^w  5'  apL'Saxpuv  laxav. 

Dies  sind  die  Ausgänge  der  Strophen.  Fast  eben  so  stark 
klingen  die  3  Anfangsverse  von  Str.  6  an: 

Str.    S.     Bfißaat.  yap  ToiTC£p  cxysTat  arparou. 

X.       ß£ßaC!,V,    Ol,    VWVU|J.Ot.. 
A.       LTi    17)  ,    IG)    lO. 

Gstr.  S.     n£7rA7]Y[X£^',  cl',  a"6s  8at[ji,ovo;  i^ux*'- 
X.     7C£7iX'/]7[j.£'j~' ,  £ÜS7]Xa  yap. 
S.     vsat,  vfi'at,  Suat  5ua(.. 
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10.  Viel  niassvoller  wendet  Sophokles  den  Strophenreim  an, 
bei  dem  sich  namentlich  weder  repetirte  Strophen,  noch  echte  Re- 
frains finden. 

Der  Reim  ist  bei  Sophokles  wiederum,  wie  beiPindar, 
auf  einzelne  Wörter  beschränkt  und  auch  darin  stimmen 
beide  Dichter  genau  überein,  dass  sie  nicht  bloss  die 
Anfänge  der  Strophen,  wie  Aeschylus,  durch  denselben 
markiren,  sondern  auch  innerhalb  der  Strophen  rhyth- 
misch hervorragende  Stellen,  und  am  Strophenschlusse 
der  Reim  ebenfalls  an  ein  einzelnes  Wort  gebunden  ist. 

I.    Anfang  der  Strophen. 
Oed.  R.  VII. 
Str.  OL.    'lo  öxoTOU.  —  Gstr.  'Im  91X0^. 
Str.  ß.    'Atco'XXwv  toc6'  tjv,  'AtüoXXuv,  (^Ckoi. 
Gstr.       ''OXo(,t'   oaxiQ  "rjv,  oq  dygionc,  Tziha.^. 

Oed.  R.  I,  ß. 
Str.      'ß  TcoTcot.,  avapi^jxa  yap  <pigo. 
Gstr.    'ßv  Tz6\ic,  avapc^fxo^  oXXuxat. 

Ant.  YUI. 
Str.  OL.    'lo.  —  Gstr.  'Iw. 

ß.     Ol'[xou  —  Gstr.  Oi.'(ji,oi. 

y.     Aloil,  a'.aL  —  Gstr.  "Itü,  I't«. 

11.  Eine  neue  Periode  inneriialb  der  Strophe  beginnt  mit 
Reim;  dann  liegt  aber  stets  im  Rhythmus  oder  im  Inhalte  ein  be- 
merkenswerther  Grund  vor. 

Oed.  R.  VI,  ß  4. 
Str.      'lo  xXetvov  OlSctcoi)  xapa. 
Gstr.    'lü,  Aatsiov  o  xs'xvov. 

Der   erste    Schmerzensruf  der  Strophe;    ausserdem  das   sehr 
bemerkenswerthe  Metrum  l_Il_I_wI_v^I_wI_aU- 
Oed.  Gol.  IX,  ß. 
Str.     6.     Oux,  Opa?;  A.  xl  t65'  sres^Xifj^ac; 
Gstr.         O1JX  l'xw.     X.  [XTihi  jz  (xa-ceus. 
Str.  10.    1  A'.aL     Ä.  oum. 
Gstr.         A.  Nat  vat.    X.  9su  «psu. 

40* 
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All  erster  Stelle  der  bemerk enswerlhe  Fall,  dass  die  neue 
Periode  erst  die  Schliissworle  der  Sängerin  enthält,  während  im 
selben  Verse  die  Gegensänger  (der  Chor)  noch  eintritt.  —  An 
zweiter  Stelle  wie  oben  der  erste  Schmerzensruf  und  zugleich  der 
sehr  bemerkenswerthe  Vers  i_  I  l_  I  l_  I  _  a  II  • 

Am.  V,  ß. 
Str.  4.     'Iw  Atpxatat.  xp-^vai. 
Gslr.        'Iw  jxaxptoat  XeKTpov. 
Str.  6.     0',a  91X0V  axXauToc,  ototc  vo(Jt.oi,(;. 
Gstr.        0"ov  syo  Tco'ä^'  a  TaXaL9pwv  S9UV. 

Im  ersten  Falle  wiederum  wie  oben  der  erste  Schmerzensruf 
und  wiederum  ein  gedehnter  Vers ,  welcher  zu  notiren  ist  >  =  l_  I 
L_  I  L_  1 1_  I  L_  I  _  A  II.  so  dass  eine  mesodische  Periode  entsteht.  — 
Im  zweiten  Falle  eine  höchst  bedeutende  Emphasis  in  oia;  denn 
diese  wird  bewiesen  von  den  Wiederholungen  oloi?  und  ol'uv,  die 
bei  Sophokles  nie  bedeutungslos  sind. 

III.  Der  Reim  tritt  am  Schlüsse  oder  innerhalb  einer  Periode 
ein,  immer  an  einer  rhythmisch  bedeutungsvollen  Stelle. 

Oed.  C.  VII,  a  7. 
Str.      sxTUTCSv  a.l'^'rig ,  o  ZsO.     -^  ^  I  _  >  1 1_  I  _  a  II 
Gstr.     o  {Jisyac  ai'ä'i^p,  w  Zsü. 

Wenn  man  hier  einen  lahmen  anapäslischen  Vers,  _■  ^  ^  _\ 

l_,  constituirl,   der  niclil  das  geringste  Gewicht  auf  den  ein 

so  grosses  Palhos  enthaltenden  Vers  legt,  ausserdem  aber  die  ganze 
Einheit  der  Composilion  zerstört,  die  durchaus  nur  choreische  und 
dochmische  Verse  enthält,  so  sollte  man  sich  doch  lieber  freimüthig 
gestehen,  dass  man  über  Silbennotate  durchaus  nicht  hinaus  ge- 
kommen ist. 

El.  I,  a  14.  —  ß  1. 
Str.  a.     cülcd,  [xvou[j.a(,.  —   Gstr.  cdod  boLxg\)UQ.  ■ 

Höchst  hervorstechender  Vers  i_  I  _  ^  1 1_  I  _  a  11  und  ausser- 
dem der  einzige,  sich  am  Schluss  der  Strophe  Luft  machende 
Klageruf. 

Str.  ß  1.     Outoi  cot,  (jLOuva,  te'xvov,  oiiOQ  s'9av7]  ßpoTuv. 
Gstr.  ©otpcet.  {xoi,  'ä'apcst,  -rs'xvov  sxi.  {Jisya^  oupavw. 
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Nach  einem  ganz  gedehnten  Satze  ein  hastig  ausgestossener, 
>:L_li_.li_lL_,liwwwl^wwl_^l_All,  ein  grossartiger 
rhythmischer  Contrast. 

11.  Die  Gesetzlichkeil,  welche  wir  bei  Pindar,  Äeschylus  und 
Sophokles  kennenlernten,  wird  äusserlich  auch  nicht  von  Euri- 
pides  übertreten;  doch  ist  wohl  selbstverständlich,  dass  der  letz- 
tere hier  wie  in  zahlreichen  anderen  Fällen  sich  mit  der  an  und 
für  sich  effectvollen  Form  begnügt  hat,  ohne  dass  sie  sich  jedes- 
mal als  aus  dem  hihalte  selbst  erwachsen  zeigt.  Es  wird  für  un- 
sere Zwecke  jetzt  eine  blosse  Aufzählung  der  Data  genügen,  da  in 
dem  Vorhergehenden  die  Kriterien,  nach  welchen  man  im  einzelnen 
Falle  Werth  oder  ünwerth  der  Form  ermessen  kann,  bereits  an 
die  Hand  gegeben  sind. 

I.  Ein  Ephymnion  (Refrain)  finden  wir  in  folgenden  nur 
aus  einem  Slrophenpaare  bestehenden  Gesängen:  Bacch.  V.  VI, 
Jon  I.     In  den  ersten  beiden  folgt  noch  eine  Epodos. 

II.  Ein  Gegenstück  zu  den  Ephymnien  bildet  das  Prohym- 
nion  —  denn  so  könnte  man  determiniren  —  womit  das  erste 
Strophenpaar  beginnt,  El.  I. 

ni.     Reim  am  Anfang  der  Strophe: 
Herc.  für.  V,  a. 
Str.      Xopoi  xopo^  ^°^^  '^otlia.i  [xs^ouai  0iqßa<;  üspov  xar'   aairu. 
Gstr.     ©eot  ^soi.  xwv  cxSlxov  (JtsXouai,  xal  tov  octov  sTcastv. 

Or.  VI,  Str. 
Str.      '  lo  Jo  <pi\(xi, 

XTUTTOv  iydgzxz,  xtu'tcov  xat,  ßoav. 
Gstr.    'lo  L«  Tux,a, 

STspov  de,  aywv',  srepov  au  5o(xO(;. 

Eine  besondere  Veranlassung  lag  hier   vor  wegen   der  weiten 

Trennung  der  Gegenstrophe   von   der   Strophe  (durch  172  Verse, 

nach  den  Ausgaben  gerechnet);  desshalb  sind  hier    die  Anklänge 
aucli  so  reichlich. 

IV.     Am  Anfange  der  Perioden. 
Suppl.  VI,  Str. 

Str.     8.     A.    Iw  16.     X.  Twv  y'   e[;.uv  xaxwv  syo- 
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Sir.     9.     A.  alcd  a'.al,     X.  [xat  TpiTrXöc  7'   aia^ofjiev]. 
Gslr.  8.     A.  "G^zi^  exei-?  —  X.  ■rcrj[j-aTov  y'  alic,  ßapo?. 
9.     A.  aial  ou.aX.     X.  trolg  Tsxouct.  5'  ouv  \iysiQ. 

Or.  I,  a  9. 

S.     KotTaye   xaraye    7cp6ai.y    d.Tgi[Koi.c, ,    OLxpiikac.   l'^r   X670V 

aTTToSo^  59'   0  Tt,  .  .  . 
G.    'ASixoi;  aScxa  tot'   ap'  sXaxev  sXaxsv  a7c69ovov  ot'  inl 

Tp'^TCoSt    .  . 

Or.  IV,  Sir.  9. 

S.    "GlzoQ  tT^eoQ  o5'-  spxsTat.. 
G.    "GTspa  8'  ixzgoQ  ajj.si!ß£Ta(.. 

Tro.  V,  a  3. 
S.     G.    Aial.     A.    T«v5'  aXysov. 
G.     A.    $£u  <p£u.     G.    9£Ü  hrf:''  i[km. 

Tro.  X,  Y- 

S.     9.     G.   'Ayofxs'ä'a,  9ep6p.£y    X.  aXyoc,  aXyoc  ßoa^. 
G.  G.    'Gfxa^sT',  £xXu£T£;    X.  nepyajxov  [Syj]  xtutcov. 

S.  12.     np^a[jL£,  npt'a[JL£,  Gl)  [Ji£v  oXdfxsvoc;  aTa90?  oicpiloQ  ocTac 

£}xac  a!.aTO(;  ei. 
G.  Tpo[j.£pa   Tpo[i.£pa  [xeO^Ea,    9£p£T'   ejxov  l'xvo(;.  IV  etüi 

SouXewv  a{JL£pav  ßc'ou. 

In  den  folgenden  Gesängen  tritt  der  Reim  sowohl  am  Anfange 
von  Strophen,  als  am  Anfange  von  Perioden  auf 

Phoen.  VIT. 

S.  1.      "Gßac,  sßas. 

G.  Xpovw  5'  sßa. 

S.  4.       Mi.^o7rap^£vov  daiov  -rs'pa?. 

G.  MaTpt.  yap  ya[Jiou^  duayaiJ-ou?  faXa^. 

S.  10.    '"G9£p£C,  s9£p£(;  axE«  TuaTpcSl  9o'v!,a-  90vt0(;  £x  ^£ov  .  . 

G.  TsK£a    ulsXeo?.    aya[JL£^'    dya[j.£j-',    0,;    etcc    ^avaTOv 

OLXETaj. 

S.  14.     'l7]!.ov  ßoav  ßoav,  Liqt.ov  [aeXo^  [xfiXo^. 

G.  r£VOt'[;.£'ä~'    0§£    |J.aT£p£(;,    y£VOlJJL£^'    fiÜTflXVOt,,    9{Xa. 
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Phoen.  VIII. 

s. 

1. 

Alal,  alcd. 

G. 

$eu  8a,  (psij  8a. 

S. 

4. 

"GXsoc,  sXeo?  £(i.oXs  (xatspoi;  SeiXata^. 

G. 

Ilsösa  xeösa  8at'  auTLx.'  aüjJux^sTov. 

[S, 

6. 

'lo    {XOt,    TTOVOV. 

G. 

Boa  ßapßapw.] 
Ale.  VII. 

S. 

a 

1.     Ilpoßa,  Tcpoßa*  ßäj'i  xsu^o?  ol'xov. 

G. 

Tux.a  r'Syjx  SuaTraXataxo^  f)x£i. 

S. 

ß 

4.  "Gcpspe  xaxov  aXt?,  axexvot;  wv, 

5.  TC0Xt.ai^   £7CC   XP^IXCLQ    7]8-r]. 

G. 

ß 

4.    ■"G'ä'avs  8a[xap,  eXiTie  9(,X{av 
Tt  vsov  t68£;  tcoXXoui;  ^'Stj. 

Suppl.   XI,    OL. 

S. 

1. 

$epo,  <p£po. 

G. 

1. 

IlaTcai,  xaTcal. 

S. 

5. 

'Iw  lo. 

G. 

'lo   LO. 

G31 


Hipp.  IV. 

S.  a  1.    "Gpoc,  "Gpoc,  ö  xa-c'  o[X|JLaTov. 
G.  'ÄXXo^,  aXXo(;  Tcapa  t'  'AX9£m. 

S.  ß  5.     Apo{j.a8a  xav  'ÄtSo^  öars  Bax^av. 
G.  Toxa8a  xav  Atoyovow  Baxx^ou. 

V.    Am  Schluss  einer  Periode. 
Andr.  YIU,  2. 
S.     xai  8£)(^o[xat.  x.£p^  8u[xaat  t'  a[j.oli;. 
G.     xai  TCoXw  oXfiaac  [«Xeaac]  a[JLav. 

Suppl.  vni,  3. 

S.     xoupoTo'xoi.;  h  'Ap^Eiati;. 
G.     xXfitvoTaxo'j^  £v  'Apyst'oK;. 

Hipp.  III,  5. 
S.     xaravucai  9p£V(5v.  Jo  [xc,,  9£u  9^0. 
G.     exupjAev  8(!xai;'  Iw  -ya  xat  9w<;. 


632  §  27.     Der  griechische  Reim. 

Iph.  Taur.  V,  a  5. 

S.     oTt  Tcoow  y.zkoihdc,  a.d  \}.o\xcdQ. 
G.     7coX£{XLOv  s'fSTp.olct.  xat  \6y^(X.iQ. 

Tro.  m,  Str.  7. 
S.    'Yfxrjv,  o  ''YfJisvai,'  ava^. 
G.    'Y,ai(]v,  w  'Yfjisvai.',  'Yfxiqv. 

VI.  Es  werden  hervorragende  Stellen  innerhalb  der  Perioden 
markirt.  —  Man  niuss  gestehen,  dass  diese  Fälle  bei  Euripides 
nicht  immer,  aber  gewöhnlich  gut  molivirt  sind.  Nichts  aber 
wäre  verkehrter,  als  hierin  einen  Widerspruch  mit  den  allgemeinen 
Regeln  zu  erblicken.  Immer  vielmehr,  wo  die  drei  Ilauptcompo- 
nisten  (Pindar,  Aeschylus  und  Sophokles)  die  vollste  üebereinstimmung 
von  Inhalt  und  Form  zeigen,  ist  das  Schwanken  bei  Euripides  durch- 
aus nur  lehrreich,  indem  es  zeigt,  wie  bei  ihm  und  seinen  Nach- 
folgern die  Sache  vor  der  Umhüllung  zurücktrat.  Denn  dies  stimmt 
mit  dem  ganzen  Wesen  seiner  Dichtkunst  vollkommen  und  ist  von 
Aristophanes  nach  Gebühr  verspottet  worden.  Vielmehr,  wer  bei 
Euripides  dieselbe  üebereinstimmung  durchgängig  glaubt  nachweisen 
zu  können,  der  zeigt  dadurch,  dass  er  über  die  Phrase  nicht  hin- 
wegzukommen im  Stande  war. 

Andr.  IV,  11. 
S.     M.    o[Jiot.  fJLOt.,  xi  TCa'ä^o,  xa'Xa^. 
G.     M.    öfxot.  p.o(,.  TL  6'  s-yo  xaxwv. 

(Gut  motivirt  durch  den  Beginn  der  Gegengruppe  und  Personen- 
wechsel.) 

Ion  VIII. 

S.  a  4.     TtoTTvta  tcotvi'  s[Jia  x^ovt'a^  FopYou^  Xat[jiOTro[ji.ov  axb 

GTaXay[ji.(5v. 
G.  Tca^sct.  7i:a'3~ea  5'  s^avuxoua'  de.  aXkoLC.  ßio'xou  [JLop9ac 

xaT£t,at,v. 

(Eben  so  gut  molivirt  durch  den  Beginn  der  Gegengruppe  und  die 
aufgelösten  Takte,  die  nur  hier  in  der  Strophe  vorkommen,  einen 
starken  Gegensalz  zu  den  Dehnungen  bilden  und  somit  sehr  her- 
vorstechen.) 
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S.  ß  15.     aXXwv  Tcovov  sigtüscov. 
G.  aXXav  ^s[jlsvo?  X*'^?'-^- 

(Der  Reim  halle  viel  passender  an  anderen  Stellen  der  Strophe  ge- 
standen; dass  er  aber  hier  —  nnan  sieht  nicht,  zu  welchem  Zwecke, 
—  beabsichtigt  ist,  zeigt  Str.  a.) 

Or.  U. 

S.  3.    'Aßax)(_eDTOv  a"  ^t'acov  eXa^er'  sv  5axpuat.  xat  7601,^. 
G.         0oa?ov  GS  Tov  [jLsXsov  0)  5axpua  Saxpuct  au^jißaXXst,. 
S.  6.     TLvufjLeva!,  Sc'xav,  xivujxsvat.  96VOV. 
G.         xaToXGcpupofxai.,  xaToXo(pupo[ji.at.. 

(An  zweiter  Stelle,  im  Beginn  der  ersten  Gegengruppe  einer  grossen 
Periode  sehr  wohl  motivirt;  schlecht  oder  gar  nicht  an  erster  Stelle, 
wo  aber  das  SccxpuGt,  womit  der  dritte  Dochmius  beginnt,  ganz 
sicher  eine  beabsichligle  Klangfigur  ist,  wie  tlieils  die  Häufung 
Saxpua  8axpuGt  an  derselben  Stelle  der  Gslr.,  theils  der  zweite 
Reim  der  Periode  zeigt.) 

Rhes.  IV,  a  5. 
S.     Yjxei?,  iKkoiiric,  ^Ppuyiav  Tipo?  auXav. 
*     G.     TJxsLC,  §t.9psuov  ßaXiaiG!,  :üoXoi?. 

(Gut  motivirt,  da  die  Dipodie  des  Verses  >:_wli_li-wv^l_wl 
i_  I  _  A  II   sehr  hervorspringt  im  Ganzen  der  Strophe). 

Rhes.  V. 

'lo  l(S.     (Strophen-Anfang). 
(piXa  'ä'poslij,  9'!Xoi;  Ato'ä'sv  sr  [j.ovov 
'lo  i«, 
[xsya  Gu  (JLOt.,  (xs'y',  «  7coXco)(_ov  xparoi;. 

ZSU^   &'ä^£)iO!.  TOV   a[j.9i  .  .  . 

äyjzko^  "^X^ov,  ä{j.9t.     (Zwecklos.) 
ouTe  Trpi'v  T'-v'  cutts  vuv. 
outt'  cxoi[j.!.g'  out'  s'ßpi.^'.     (Ebenso). 
av5pc5v  sTTo'psucs  GsZfsv  xpetGCo.  tcw^  };iot 
ou  Tat;  2i[j.oevT!.a5a?  TrvjYocc"  p.7]  (j.o!,. 

(An  letzter  Stelle,  wo  der  Vers  >  i  -^  ^  I  -v^  v^  I  _,  >  II  l_  1 1_  I  _  a  II 
vorliegt,  sehr  gut  durch  die  ganz  gedehnte  Tripodie,  den  hervor- 


s. 

1. 

2. 

G. 

1. 

9 

S. 

4. 

G. 

S. 

7. 

G. 

S. 

8. 

G. 
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ragendsten  Salz  der  ganzen  Strophe,  motivirt.  Derselbe  Satz  tritt 
am  Schluss  der  Strophe  wieder  auf,  aber  nicht  so  durch  eine  ganz 
kyiilische  Antithese  abstechend.) 

Tro.  VII,  a  6. 
S.     s'ßa^,  sßac  tw  TO^o96p«  GuvaptffTsuov  a{x'  'AXx[Ji'i(]va(;  yo'vw. 
G.     Tcupöc  [^upo?]  90W(.xi  Tcvoa  xa^sXov  Tpota^  e^op'^irjcs  x^o'va. 

(Recht  gut  motivirt,  da  der  sich  im  Ganzen  der  Composition  sehr 
auszeichnende  Vers  die  Miltelgruppe  der  Periode  für  sich  allein  bildet.) 

An  den  einzelnen  Stellen  kann  noch  der  Commentar  zu  den 
Euripideischen  Texten  im  dritten  Bande  der  Kunstformen  eingesehen 
werden,  wo  hin  und  wieder  auf  wichtige  Erscheinungen  aufmerksam 
gemacht  ist. 

12.  Aristophanes  macht  vom  Strophenreime  sehr  sparsamen 
Gebrauch.    In  jedem  Falle  tritt  er  an  den  folgenden  Stellen  hervor: 

I.  Der  Refrain  erscheint  in  Pax  IX,  Av.  XIY,  Ran.  V, 
Eccl.  VI,  Flut.  I  ß. 

II.  Onomatopoetische  Formeln  finden  sich  an  den  ent- 
sprechenden Stellen  angewandt  Av.  VIII,  womit  Ran.  I  zu  ver- 
gleichen. 

III.  Die  Strophen-Anfänge  sind  durch  den  Reim  markirt. 
Ach.  V. 

S.     Tl  ouv  ou  Xs'ysi^. 
G,     Tt  xaura  öTpe9S!.. 

Ach.  IX. 
S.  ß'.     Ou5'  aXXoi^  av^pwTcov  {»7co<];üvwv  as  TCTjjJiaVii  xt. 
y'.     Ou5'  s'vx'jxüv  £v  xd-yopöi  Tcpccsict  aoi  ßaöi'^ov. 
8'.     Oij5'  au'iö'!.?  au  es  cxovpsxai  Ilaucjov  o  7ca[j.7rdvYjpo^. 

Av.  XIII. 

S.  ß'.    "Ggx!,  5'   au  x^?''^  ^PO"?  aux(5  xxX. 
8'.    "GaxL  8'  e'v  ^avawi.  Tcpb;  xyj  xxX. 

Lys.  IV. 

S.     Oux  ex'  spYov  syxa^eu8£i.v,  ccxi^  sex'  sXsu^spoij. 
G.     Oux  ap'  e'.ao'vxa  a    ol'xaS'  tj  xexouea  ^vwaexat. 
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IV.     Der  Reim  am  Anfang  der  Periode. 
Lys.  VI,  13. 

'     ^r,      i  Man  vergleiche  Comp.  S.  GCCIII. 
(jr.     Ourt)  ) 

Eccl.  I,  9. 
S.    'AXk\  (5  Xap!.Ti[xt5if]. 
G.    'AXX'  oux,^  Mupov^Tjc. 

Mit  Ausnahme  derer  in  den  beiden  ersten  Kategorien,  scheinen 
aber  die  Fälle  etwas  zweifelhaft;  man  könnte  denken,  dass  dem 
Dichter  der  Reim  nicht  ganz  bewusst  sei.  Aber  da  der  Reim  in 
den  beiden  letzten  Kategorien  stets  zu  Anfang  der  Strophe,  minde- 
stens an  dem  einer  Periode  auftrat,  so  konnte  auch  dem  Dichter 
der  Gleichklang,  zu  dem  er  durch  die  Art  der  Darstellung  gelangte, 
nicht  entgehen,  und  da  er  ihn  stehen  Hess,  so  musste  er  ihn  jedes- 
falls  für  zweckentsprechend  erachten.  Für  dieses  klare  Bewusstsein 
des  Dichters  zeugt  auch  sehr  deutlich  das  oft  bemerkbare  Streben, 
gleiche  Anlange  an  verschiedene  Stellen  von  Strophe  und  Gegen- 
slrophe  zu  verlegen,  und  zwar  meist  am  Anfange  verschiedener 
Perioden.  Es  wird  dadurch  offenbar,  dass  Aristophanes  sehr  wohl 
die  Wirkung  des  Strophenreimes  kannte  und  als  Feind  zu  gehäufter 
Kunstformen,  auch  diesen  möglichst  sparsam  anwandte.  Man  ver- 
gleiche nur: 

Nub.  X. 

S.  1.     2cv  spyov,  «  TupeaßijTa,  9povTL^£t.v,  otct). 

G.  7.     2ov  spyov,  «  xax<ov  stcov  xtvvjxa  y.od  [xo^Xsum. 

Im  ersten  Falle  wird  so  die  Anfangs-,  im  zweiten  die  Schluss- 
periode der  Strophe  eingeleitet. 

Eq.   III. 

S.  3.     Aeüp'  sXy  ic,  -/[ogö^f.,  w  y!jg\)aoxgi.(y.w    w  .  . 
G.  2.     Asup'   a(piKou  Xaßoüca  xtjv  sv  azgoLXKxX^  xtX. 

(Hier  Beginn  der  zweiten,  dort  der  drillen  Periode.) 

Vesp.  III. 

S.  3.     Ma  At',  dXX'  '.öy^aSaij,  ü  TzaizKioL-  v^Siov  yap  .... 
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S.  5.     Ma  A"   ou  räpa  TcpoTre'fxviio  es  to  Xoitcov. 

G.  3.    'ÄTca^al,  9eij,  aTzaizcd,  9eu,  [j.a  At'  oux  270^6  vwv  o?5'. 

(In  der  Str.  Anfänge  von  Perioden,  in  der  Gstr.  eine   Stelle  millen 
im  Verse). 

Auch  die  Ephymnien  sind,  wie  man  an  den  citirlen  Stellen 
finden  wird,  von  Aristophancs  beschränkt  worden,  indem  sie  weder 
einen  grossen  Umfang  haben,  noch  immer  ganz  wiederholt  werden. 


§  28.    Die  sogenannte  Terpandrisclie  Composition. 

1.  In  einem  Buche,  belitelt  „Prolegomefia  zu  Aeschylus' 
Tragödien",  hat  P«.  Westphal  Ideen  ausgesprochen,  so  wunderbar 
und  so  absurd,  wie  man  sie  höchstens  in  Handbüchern  der  Alchymie 
oder  Magie  von  möglichst  altem  Datum  zu  finden  gewohnt  ist.  Ich 
habe  bereits  Comp.  §  41,  5  die  wichtigste  jener  Westphalschen 
„Entdeckungen"  in  das  rechte  Licht  gestellt,  jedoch  mit  derjenigen 
Schonung,  die  man  einem  durch  frühere  Leistungen  um  die  Lite- 
ratur wohlverdienten  Manne  schuldig  ist,  wenn  es  sich  um  eine 
einzelne  misslungene  Arbeit  handelt,  von  der  man  voraussetzen  darf, 
dass  sie  einer  schnellen  Vergessenheit  anheimfallen  und  somit  keinen 
nennenswerlhen  Schaden  verursachen  werde.  Doch  es  gibt  an- 
steckende Gifte,  denen  man  mit  allen  Mitteln  entgegenzutreten  ver- 
pflichtet ist,  eingedenk  des  Spruches:  quod  medicamenta  non  sanant, 
ignis  sanat.  Zwar  haben  urtheilsvollc  Gelehrte,  wie  G.  Rettig 
{Catulliana  FI,  Bern  1870:  j)assim)  und  andere  natürlich  sogleich 
das  Wesen  der  Sache  richtig  erkannt,-  da  aber  jene  \^'estphalschen 
Ungeheuerlichkeilen  selbst  bei  bekannten  Gelehrten  Anklang  gefunden 
haben;  da  sie  nicht  nur  fanatisch  vertheidigt,  sondern  sogar  ganz 
ruhig  als  feststehende  Thatsachen  benutzt  werden,  um  vermöge  dieser 
Thesen  verschiedene  Gedichte  förmlich  verwüsten  zu  können:  so 
wird  es  Zeil,  der  clades  publica  entgegenzutreten.  Auch  gestehe 
ich  von  mir  ein,  dass  ich  die  Gefahr  unterschätzt  habe.  Denn 
einerseits  ist  die  Westphalsche  Schablone  so  leicht  und  bequem  und 
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erfordert,  um  sie  entsprechend  anwenden  zu  können,  so  wenig 
Nachdenken,  dass  wohl  vorauszusetzen  war,  es  würden  ganze 
Schwärme  Urtheilsioser  dieselben  freudig  begrüssen,  namentlich,  da 
sich  alles  so  hübsch  in  wissenschaftliche  Phrasen  kleiden  lässt. 
Und  andererseits  ist  die  Gefahr  für  die  Jugend  eine  gTOsse:  denn 
sollte  rnan  auch  sie  an  diese  Schablone  gewöhnen  —  und  man 
wird  gewiss  nicht  verfehlen,  es  zu  thun  — :  dann  wehe  und  drei- 
mal wehe  dem  heranwachsenden  Geschlechte,  dem  die  grossartigsten 
Dichtungen  in  schablonirte  Phrasen -Combinationen  sich  auflösen 
werden! ! 

2.  Um  vollständige  Klarheit  zu  erlangen  über  den  Gegenstand, 
um  welchen  es  sich  handelt,  betrachten  wir  hier  den  Anfang  von 
Schillers  Lied  von  der  Glocke.  Die  Buchstaben,  welche  ich  am 
Rande  neben  die  einzelnen  Abschnitte  setze,  erklären  sich  von  selbst 

A^.  Fest  gemauert  in  der  Erden 

Steht  die  Form,  aus  Lehm  gebrannt. 
Heute  muss  die  Glocke  werden! 
Frisch,  Gesellen,  seid  zur  Hand! 

Von  der  Stirne  heiss 

Rinnen  muss  der  Schw'eiss, 
Soll  das  Werk  den  Meister  loben; 
Doch  der  Segen  kommt  von  oben. 

Z?i.  Zum  Werke,  das  wir  ernst  bereiten, 

Geziemt  sich  wohl  ein  ernstes  Wort; 
Wenn  gute  Reden  sie  begleiten, 
Dann  fliesst  die  Arbeil  munter  fort. 

So  lasst  uns  jetzt  mit  Fleiss  betrachten. 
Was  durch  die  schwache  Kraft  entspringt; 
Den  schlechten  Mann  muss  rnan  verachten. 
Der  nie  bedacht,  was  er  vollbringt. 

Das  ist's  ja,  was  den  Menschen  zieret, 
Und  dazu  ward  ihm  der  Versland, 
Dass  er  im  Innern  Herzen  spüret. 
Was  er  erschafft  mit  seiner  Hand. 
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A'^.  Nehmet  Holz  vom  Fichtenstamme, 

Doch  recht  trocken  lasst  es  sein, 
Dass  die  eingepresste  Flamme 
Schlage  zu  dem  Schwalch  hinein. 
Kocht  des  Kupfers  Brei! 
Schnell  das  Zinn  herbei, 
Dass  die  zähe  Glockenspeise 
Fliesse  nach  der  rechten  Weise. 

^.  Was  in  des  Dammes  tiefer  Grube 

Die  Hand  mit  Feuers  Hülfe  baut. 
Hoch  auf  des  Thurmes  Glockenstube, 
Da  wird  es  von  uns  zeugen  laut. 

Noch  dauern  wird's  in  späten  Tagen 
Und  rühren  vieler  Menschen  Ohr, 
Und  wird  mit  dem  Betrübten  klagen 
Und  stimmen  zu  der  Andacht  Chor. 

Was  unten  tief  dem  Erdensohne 
Das  wechselnde  Verhängniss  bringt, 
Das  schlägt  an  die  metallne  Krone, 
Die  es  erbaulich  weiter  klingt. 

A^.  Weise  Blasen  seh'  ich  springen; 

Wohl!  die  Massen  sind  im  Fluss. 
Lasst's  mit  Aschensalz  durchdringen: 
Das  befördert  schnell  den  Guss. 

Auch  vom  Schaume  rein 

Muss  die  Mischung  sein, 
Dass  vom  reinlichen  Metalle 
Rein  und  voll  die  Stimme  schalle. 

B^.  Denn  mit  der  Freude  Feierklange 

Begrüsst  sie  das  geliebte  Kind 
Auf  seines  Lebens  erstem  Gange, 
Den  es  in  Schlafes  Arm  beginnt;  u.  s.  w. 

Wir    sehen    zunächst    zwei    Strophen- Schemata    mit   einander 
wechseln,  nämlich: 
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A.    I. 


I_ 


_  ^  I. 


I_  aH 


B. 


II. 


m. 


w  :_  .^  l_  wl 

w  :_  w  l_  wl 


aH 


_    w  I  _    A 


dreimal. 


4  a 
4  b 
4  a^ 
4b^ 


n. 


III.   4  a> 

4  a^ 


Würden  die  gleichen  rhythmisclien  AbschniUe  in  derselben 
Reihenfolge  bis  zu  Ende  des  Gedichtes  einander  folgen,  so  hätten 
wir  ein  ziemlich  genaues  Bild  der  Iriadischen  Composition,  wie  sie 
in  den  meisten  Gedichten  Pindars  herrscht.  Nur  die  erste  Strophe, 
A^  hätten  wir  uns  entfernt  zu  denken:  dann  wäre  B  das  Schema 
einer  je  dreimal  siehenden  Strophe,  A  das  der  darauf  folgenden 
Epodos.  Wie  nun  die  musikalische  Composition  des  Ganzen  be- 
schaffen sein  müsse,  das  kann  keinem  Zweifel  unterliegen.  Wird 
das  ganze  Gedicht  durchcomponirt,  so  liegen  genau  so  viele  musi- 
kalische Abschnitte  vor,  als  Strophen  vorhanden  sind.  Dabei  kann 
aber  zunächst  das  Schema  B  auf  doppelte  Art  behandelt  werden. 
Entweder  wird  dieselbe  Melodie  dreimal  wiederholt  werden,  oder 
jede  der  rhythmisch  gleichen  Abschnitte  erhält  einen  eigenen  Ton- 
satz und  alle  drei  bilden  zusammen  'ein  wohlgegliedertes  Ganzes. 
Wir  haben  beim  Loreleiliede,  §  19,  gesehen,  dass  der  Componist 
je  zwei  Strophen  des  Dichters  zu  einer  einheitlichen  Melodie  zu- 
sammengefasst  hat;  aber  in  dieser  Melodie  bildet  dennoch  jede  der 
beiden  Strophen  eine  selbständige  Periode.  Dergleichen  Zusammen- 
fassungen sind  bei  der  Einfachheit  unserer  Strophen-Schemata,  soll 
die  Melodie  nicht  zu  primitiv  bleiben,  öfter  nothwendig;  bei  den 
kunstvollen  und  grossartigen  Strophen  eines  Pindar  aber  dürfen  wir 
sie  in  keinem  Falle  voraussetzen:  hier  hat  enlsciiieden  die  Gegen- 
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Strophe  die  Melodie  der  Strophe.  Auch  wären  noch  andere  ße- 
handhingen  des  Schemas  B  vollkommen  kunstgerecht.  Es  könnte 
die  Melodie  der  ersten  und  dritten  Periode  übereinstimmen,  die  der 
zweiten  differiren;  oder  die  erste  und  zweite,  oder  die  zweite  und 
dritte  Periode  wären  gleich  componirt.  Wie  dem  aber  auch  sein 
möge:  kein  Componist,  der  auch  nur  entfernt  dem  Dichter  Rech- 
nung zu  tragen  verstände,  würde  die  Dreigliederung  des  Abschnittes 
B  unterdrücken. 

Ferner  ist  nicht  nur  eine  völlige  Uebereinstimmung  der  Melodie 
in  A'^,  A^,  A^  u.  s.  w.,  ebenso  in  B^,  B'^,  B^  kunstgerecht,  sondern 
es  würden  hier  auch  sehr  bemerkenswerthe  Variationen,  die  sich 
genau  dem  Inhalte  anschlössen,  auftreten  dürfen.  Um  an  eins  der 
bekanntesten  Beispiele  dieser  Art  zu  erinnern,  so  zeigen  die  ersten 
6  Strophen  des  Arndlschen  Vaterlandsliedes,  wie  es  von  Cotta  com- 
ponirt ist,  genau  dieselbe  Melodie,  während  diejenige  der  4  Schluss- 
strophen, der  veränderten  Haltung  des  Textes  entsprechend,  eine 
bedeutend  veränderte  Prägung  hat.  Doch  auch  so  sind  nicht  im 
geringsten  die  vom  Dichter  gezogenen  Schranken  übersprungen. 
Wo  dieser  eine  Strophe  beginnt  und  schliesst,  da  beginnt  und 
schliesst  auch  der  Componist  seine  Melodie;  und  wenn  er  nicht 
immer  dieselbe  Melodie  mit  demselben  Stroplienschema  vereinigt, 
so  werden  es  sicher  Tonweisen  sein,  die  sich  genau  entsprechen. 

Hier  beiläufig  die  Bemerkung,  dass  in  den  chorischen 
Compositionen  der  Griechen  Strophe  und  Gegenstrophe 
stets  dieselbe  Melodie  haben;  denn  die  Spur  von  Polysche- 
matism,  welche  man  bei  ihnen  trifft,  ändert  nichts  an  dem  Gange 
derselben.    Dies  wird  augenscheinlich  aus  folgenden  Erscheinungen: 

I.  Die  Tragiker  ändern  mit  dem  Inhalte  zugleich 
auch  das  Strophenschema,  so  dass  die  veränderte  Me- 
lodie auch  an  verschiedene  Rhythmen,  die  ihr  entsprechen, 
sich  anschliesst. 

n.  Bei  Pindar  sind  die  Strophen  so  grossartig  und 
bis  ins  Einzelne  genau  rhythmisch  componirt,  dass  man 
kaum  verschiedene  Melodien  sich  dazu  denken  kann. 
Sodann  wechselt  der  Inhalt  eben  so  gut  und  häufiger 
mitten  in  der  Strophe,  ja  mitten  im  Verse,  als  zu  Anfang 
einer  Strophe,    so   dass  man   keine   neue  Melodie  finden 
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kann,  die  irgend  bemerkbar  abweiciiend,  der  rhythm. 
Form  genügende  Rechnung  trüge.  Endlich  fehlt  das 
eigentliche  Pathos,  welches  einen  genauen  Anschluss  an 
die  einzelne  Textphrase  erforderte. 

3.  Wir  kehren  zu  Schillers  Lied  von  der  Glocke  zurück. 
Sehen  wir  einmal,  wie  sich  eine  Stubengelehrte  Eintheilung  nach 
dem  Muster  Westphals  ausnehmen  würde!  Wir  würden  also  dem 
musikalischen  Componisten  folgende  Partien,  die  jede  eine  selbstän- 
dige Melodie  enthalten  sollten,  octroyiren: 

I. 

Fest  gemauert  in  der  Erden 

Steht  die  Form,  aus  Lehm  gebrannt. 

U. 

Heute  muss  die  Glocke  werden! 
Frisch,  Gesellen,  seid  zur  Hand! 
Von  der  Stirne  heiss 
Rinnen  muss  der  Schweiss, 
Soll  das  Werk  den  Meister  loben; 

m. 

Doch  der  Segen  kommt  von  oben. 
Zum  Werke,  das  wir  ernst  bereiten, 
Geziemt  sich  wohl  ein  ernstes  Wort; 
Wenn  gute  Reden  sie  begleiten. 
Dann  fliesst  die  Arbeit  munter  fort. 

IV. 

So  lasst  uns  jetzt  mit  Fleiss  betrachten  u.  s.  w. 

Doch,  nun  Hand  aufs  Herz:  hat  der  componirende  Musiker 
wirklich  eine  neue  Einllieilung  gefunden V  Wahrlich,  der  müsste 
ganz  und  gar  in  gelehrten  Definitionen  ertrunken  sein,  der  sich 
dieses  einzubilden  vermöchte!  Freundlicher  Leser!  nimm  eine  be- 
liebige Ballade  eines  möglichst  unbekannten  Dichters,  und  flicke  zu- 
sammen wie  du  willst:  gehe  mit  diesem  Flickwerk  zu  einem  Com- 
ponisten und  halle  ihm  lange  Reden  von  deinen  wissenschaftlichen 
Eintheilungen:    der  Componisl,    und  sei  er  der  elendeste  Stümper, 
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wird  mit  einem  Blicke,  und  sei  es  nur  am  Reime,  erkennen,  dass 
du  zerschnitten  hast,  was  zusammengehört,  zusammengeleimt  hast, 
was  getrennt  ist.  Verdecke  und  vertusche,  wie  du  willst:  ra  6' 
o.d  ^wvxa  TüepOTOTaTat ,  die  Strophen  nämlich,  die  keine  gelehrte 
Kunst  zu  verstecken  vermag.  Oder  sollte  es  in  einem  griechischen 
Gedichte  angehn,  da  hier  ja  der  Reim  fehlt?  Wer  einmal  das 
Strophenschema  inne  hat,  d.  h.  ein  oder  zwei  Strophen  sich  kunst- 
gerecht eingeübt  hat,  der  wahrlich  wird  nicht  getäuscht  werden 
können. 

Weslphal  nun  hat  diese  Kunst  des  Flickens  auf  Pindar  und 
Aeschylus  angewandt.  Er  hat  Gelehrte  getäuscht,  welche  sich  mit 
unverstandenen  Phrasen  begnügen;  der  gesunde  Menschenverstand 
kann  sich  aber  hier  eines  wahren  Entsetzens  nicht  erwehren.  Ist 
es  so  weit  gekommen,  dass  man,  um  anerkannt  als  Gelehrter  da- 
stehen zu  können,  erst  Augen  und  Ohren  hermelisch  abschliessen, 
vielleicht  mit  Wachs  verkleben  muss?  Wende  dich  an  den  roheslen 
Naturmenschen  und  versuche,  wenn  etwa  eine  Reihe  Pferde  vor 
ihm  steht,  ob  du  ihn  überzeugen  wirst,  dass  der  Schwanz  und  die 
beiden  Hinterbeine  des  ersten  Thieres,  nebst  dem  Kopfe  des  dritten, 
dem  zweiten  angehören:  es  wird  dir  unmöglich  sein,  ihn  zu  über- 
zeugen. Dass  es  aber  einzelne  Gelehrte  geben  wird,  die  dir 
Gehör  schenken,  dies  dürfte  aus  unserem  Beispiele  wohl  evident  sein. 

4.  Denn  Westphal  hat  in  seinen  Prolegomenen  (S.  87  u.  s.  w.) 
zu  erweisen  gemeint,  dass  Pindar  (und  ähnlich  Aeschylus,  doch  wir 
fassen,  da  unserer  Darstellung  der  Raum  eng  zugemessen  ist,  nur 
den  ersteren  ins  Auge),  mindestens  in  seinen  grösseren  Gedichten 
„strenge"  den  Gesetzen  der  Terpandrischen  Composition  gefolgt 
sei.  Demgemäss  beständen  seine  Epinikien  Ihatsächlich  aus  folgenden 
sieben  Theilen: 

I.     eTCapx,a  oder  7upooc|j.!.ov,  Eingang. 

II.     APXA  oder  METAPXA,  Anfang  (=   Lob  des   Siegers 
u.  s.  w.) 

III.  xaxaTpoTca,  erste  Wendung  (eine  Art  Ueberleilung). 

IV.  0M$AA02,    Mittelsatz   (=  Mythos,   bezüglich   auf  die 

Urgeschichte  der  Stadt  oder  die  Person  des  Siegers). 
V.     [j.sxaxaTarpoTra,  zweite  Wendung  (wieder  eine  Art  üeber- 
leiluna). 
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VI.  2$PÄri2,  Schluss  (Lob  des  Siegers  u.  s.  w.) 

VII.  sTCcXoyoc,  Nachspiel. 

Wir  wollen  vorläufig  ganz  davon  absehen,  dass  Irotz  der 
„strengen"  Befolgung  der  Regel,  die  Westphal  dem  Dichter  zu- 
schreibt, er  ihm  doch  die  Freiheit  gestattet,  bald  diesen,  bald  jenen 
Theil  fortzulassen,  den  Theilen  auch  einen  ganz  anderen  Inhalt  zu 
geben  ii.  s.  \v.  Vielmehr  wollen  wir  uns  an  einem  Beispiele  die 
Ungeheuerlichkeit  der  VVesIplialschen  Thesen  klar  machen.  Ich  wähle 
dazu  den  vierten  nemeischen  Gesang,  weil  W.  hier  gar  keine  Aus- 
nahmen von  der  „Regel"  namhaft  zu  machen  weiss  und  folglich 
einer  der  wenigen  Mustergesänge,  auf  welche  die  Theorie  sich 
stutzen  könnte,  wenn  sie  irgendwie  Sinn  hätte,  vorliegt.  Zudem 
passt  hier  sogar  alles  noch  viel  besser,  als  da,  wo  Epoden  vorliegen, 
wo  dann  die  Eintheilungen  des  Dichtercomponisten  und  die  des 
deutschen  Gelehrten  sich  noch  viel  wunderbarer  zu  kreuzen  pflegen. 
Aber  warum  Gesänge  aufsuchen,  in  denen  die  Disharmonien  zwischen 
beiden  noch  grösser  sind?  Ich  habe  nur  nachgeschlagen,  wo  wir 
am  einfachsten  zum  Ziele  gelangen;  und  zugleich  ist  der  Gesang 
instructiv  durch  wirklich  vorhandene  Uebereinstimmungen,  über  die 
wir  Licht  zu  geben  vermögen. 

Ich  gebe  zuerst  in  dem  Strophenschema  Pindars  Eintheilung, 
dann  im  Texte  diejenige  Westphals.  In  der  letzteren  sind  natürlich 
die  Strophen  nicht  einzeln  auszurücken,  da  es  uns  nicht  um  Selbst- 
täuschung, sondern  um  .Erkenntniss  zu  thun  ist.  Da  aber  VV.  und 
diejenigen,  welche  für  gut  befinden,  ihm  nachzubeten,  ebenfalls,  d.  h. 
mit  Worten,  die  Strophen  anerkennen,  so  habe  ich  den  Anfang 
einer  jeden  durch  eine  fette  Initiale  bezeichnet  und  ausserdem  am 
Rande  die  Nummern  der  Strophen  verzeichnet.  Wo  ein  \Vestphal- 
scher  Abschnitt  mitten  im  Verse  bcginni,  da  wird  man  es  ebenfalls 
an  der  Schreibart  erkennen. 

I.     Eintheilung  Pindars. 

Das  Gedicht  zerfällt  in  zwölf  gleiche  Strophen  ohne  Epoden 
mit  dem  Schema: 

I.  3 

^i_^l-w.>l_A]]  3, 

41 


644  §  28.     Die  sogenannte  Terpandrische  Composition. 


II.   > ;  _  ^  1-^  w  iL  !_•  ^ll_  wi^  wi_  A 


III.         v^    ^    w   I  -^    v^   I  _    w   I  _  A    II 


> 


H 


II.     Elnlheilung  Weslphals,  nach  dessen  direclen  Angaben 
und,  wo  diese  fehlen,  genau  nach  seinen  Auseinandersetzungen. 

1.     nPOOIMION. 

OL .  "u4giazoc,  £{)9pocuva  tcovov  xsXwptfjLs'vwv 

laxpo?"  a[  5s  aocpai 

Mo(,aav  'ä'uyaTpsc  aoiSat,  ^eX^av  vlv  aTrxo'fxsvat.. 
ouSs  '^spfj.ov  uSwp  Tocov  7£  [jiaX'ä'axa  xsu^st- 
5.  7ula,  Tc'cGov  eTj^oyta  «popixiyYf,  aDvdogoc,. 
p^fxa  5'   epYfxaxov  )(_povt,oTSpov  ßioxsuei., 
0X1,  xev  auv  Xapixwv  xu^a 
YX«cca  9p£vb(;  e^sXot,  ßa'^eo'ac- 
ß'.  T6  [xot.  ^s'jjiev  Kpovi8a  xe  Al  xat  NsfJisa 

10.  Tt.p.acapxou  xs  TuaXa 

upivou  7rpoxw[JL!.ov  dt]-  5e^at.xo  5'  Acax!.6av 
T^uTüupyov  zhoc,  höax  ^svapxst  xocvov 
9SY'yO(;. 

2.     APXA. 

SL  5*  sxi  ?a[X£vet  TtjJLOxpixoc  aXco 

coc  TraxTjp  s'ä'aXTrsxo,  zotxt'Xov  xi^apt^ov 
15.  ^a[i.a  xe,  xo§£  [xeX&i.  xXt^£L^, 

u[i.vov  xeXa67]ö£  xaXXwi.xov 

ÄXeova'^ou  x'   octc'  aytovo?  op[j.ov  ax£9avov 

TC£[i.vjjavxoc  xac  XiTcapäv 

£{)«vy[j.ov  aTu'  'A'^7]vav,  ©v^ßati;  x'  £v  srcxaTCu'Xoti; 
20.  ouvbx'  'A[j.9!,xpuüvo(;  ayXaov  Tuapa  xup.ßov 
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Ka5[Ji£loL  VLV  oi)x  aexovTS?  cHv'^zai  (jll'yvuov, 
Alyv^oic,  ixaTU  ^iXoiö!,  yap  91X01;  sX^uv 
^svtov  acJTu  xai:£8pa{ji.ev 
""HpaxXs'oc  oXß'!av  Tcpo«;  auXav. 

25.  .Suv  M  TcoTi  Tpotav  xparaio?  TsXafxov 
TTop'^Tjxs  xal.  Ms'poTuac 

xat,  tÖv  [jLsyav  TroXsp-ictav  sxTiayXov  'AXxoovri, 
ou  TSTpaopcac  ys  ^piv  8uw§£xa  TCSTp« 
•Jjpoa'c  t'   sTcsfj.ßsßaora?  t7i7CoSa[xou^  s'Xsv 

30.  5i(;  To'aouc-  a7r£t.po[ji.axa(;  eov  xs  9av£t'i(] 

XC7OV    0    (J.7]    aUV!,£L(;*    £7C£l. 

pE^ovTcc  XI  xal  7i:a^£lv  eo'.xev. 

3.     KÄTATPOHA. 

s'.  Ta  (xaxpa  8'  e'^svstcew  Epu'xE!,  (j.£  T£^[xb;; 

wpai  t'  £7C£i.y6[j.£vat,  • 
35.  l'uyyt  8'   i'Xxofxat,  7]Xop  v£0{X7]via  ^(.y£[jl£v. 
£{j.7T:a,  xat7C£p  E^Et,  ßa'^Eta  7i:ovT:(.a<;  aX[j.a 
[XEaaov,  avuT£!.v'  £7iißouX(!a'  G965pa  56^0{X£V 
~     5atov  uTTEpTTEpot  £V  9a£!.  xaT:aßaiv£i.v 

9^ov£pa  5'  aXXoc  av7]p  ßXErcov 
40.  yvcopiav  X£V£av  cxoto  xuXt'vSEt 
c;'.  JlTa^aatTCETotGav  Ejxot,  5'   oTToiav  apEtav 

eSoxe  tüottixo^  ava^, 

EU    Pol5'     CTl    XP°^°C    SpTtOV  7CE7Cp«(Jl£VaV  TeXe'gEI. 

£^u9ai.v£,  yXuxEla,  xat  xo8'  auxt'xa,  96p{ji!,Y^, 
45.  Au5ta  guv  ap[Jiovta  [J-eOvO!;  7C£9(.X7j[jievov 
Otvwva  T£  xat,  KuTcpo), 

4.     0M$AA02. 

Ev^a  TEÜxpo;  aTcapxst 
6  TEXa[x«v(,a8ac"  arap 
Ala?  2aXa[j.lv'   £')(_£t  TCarpuav. 

?'.  '6"v  8'  Gu^EtvM  TtEXocyEt,  9a£vvav  'A^iXsu; 

50.  vacov  €>ixiQ  81  xpaxE?; 

^tOia-  N£07i:x6X£[j.o^  8'  'ATiEcpo  StaTupuaia, 
ßoußoTat.  To^t.  Tcpuvsc  e^o7_ot  xaraxEt-vrat. 
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AoSova^sv  apxofJi-svot.  izghc,  'loviov  Tcopov. 
IlaXiou  he  Kag  ttoSi  Xaxpsiav  'laoXxcv 
55.  7coX£(j.''a  y^epi  TrpoarpaTccjv 

IlrjXei)^  TcapeSuxsv  Äip-ovsacw, 

ri-  ^(XiJ.(xgxoc.  'IizKOkxixcii.^  'Axaaxou  SoXtat? 

Tepaiat  xpYica|ji.evo^. 

ra  öaiSaXo  Si  [xa^ocipa  9ut£U£  Pot  ^avarov 
60.  sx  X6x.ou  ITsXcao  Tralij.  aXaXxs  5s  Xet'pwv, 

Xai   TO    {x6p(j!.[JL0V    A(.6^£V   XSTüpojXSVOV    s'x9op£V 

TTTjp  8e  TüaYxpare?  'i^paaufxax.avwv  xe  Xeo'vTov 

T£  Sewotcctov  ayjxacfxc.  oSovtov 
^'.     65.  "67afxsv  uvfji^po'vwv  fjj'av  NifjpEtSov, 
EiSsv  6'  £{jxuxXov  ESpav, 

xac  oupavoij  ßaaiXv;e?  tcovtou  t'  £'9s^6[JLevot. 
6(5pa  xat  xpaxoc  £^s'9avav  si;  y£V0(;  aurw. 

5.  MGTAKATATPOHA. 

FaSfitpov  xb  Tupo?  ^690v  ou  Tcsparov.  aTCoxpsTüs 
70.  auTCC  GupoTcav  Troxt,  )(,£paov  Evxsa  vaoi;' 
aTCopa  Y'ip  Xoyov  AiaxoO 
TiraL^ov  xbv  aTuavxa  [xot  St.£X^£Lv. 

6.     2$PAri2. 

i'.  0£av5ptSai.C(.  8'  as^tyutov  a£"ä^Xov 

xapu^  £xol|JLO^  l'ßav 

75.  OuXu|j.7i:(a  x£  xat  'Ig^ijloI  NEfJisa  xs  cuv^£{j,svo^, 
sv^a  7C£lpav  ex,ovx£^  ol'xa5£  xXuxoxapTüüv 
ou  ve'ovx'  av£u  cx£9avwv,  Traxpav  "v'  axouojj.£v, 
Tt,u.aGapx,£,  X£av  i-niviy.ioiai')  OLOihal^ 
TrpoTCoXov  e[X|j.£va(..  £>.  8s  xot, 

80.  {xaxpo  ]x    £xi  KaXXixXsl  xsXeusi^ 
ta'.  2äxd\oci  ^s'p.£v  Ilaptou  Xföou  X£uxox£pav, 

6  XP^^°C  £4'^[J-evo^ 

au^ac  £8£t^£v  dreacac,  üfj-voi;  8s  xov  aya^wv 
£p'y|j.ax«v  ßaG(.X£uai.v  Lao8ai[i.ova  x£u)(_£i 

85.  9i5xa"  X£lvO(;  a[X9'  'Axepovxt  vaisxaüv  £{xäv 


§  28.     Die  sogenannte  Terpandrische  Composition.  647 

Y^wöcav  eupexo  y.s,\oi.hriz'y,  'Opaorpiatva 
l'v'  SV  dyovt,  ßapuxTTUTCOu 
^aXTjffs  Koptv^io!.(;  aeXtvotc 
iß'.  Tov  (:u9av/]C  e^eXov  Yepat.O(;  TcpoTcaxop 

90.  coQ  atioh  7C0TS,  Tcat. 

7.    eniAOros. 

aXAOtai.  5'  aXi.x£<;  aXXoi,-  xb.  8'  aurcx;  av  xti;  l'S-ir), 
eXzerac  xti;  ixacxoc  s^o^MTaxa  9aG^at.. 
olov  aivsov  X£  MöXifjöLav  sptSa  Grps'9ot, 
p7]!J.axa  tcXsxov,  aTcocXatato«;  sv  Xc^o  sXxstv, 
95.  [xaXaxa  [jlsv  9pov£(ov  91X01«;, 
Tpax.U(;  6s  TzcCkL'^y.oxQiQ  s9s5poi;. 

5.  Betrachten  wir  nun  das  Kunststück  etwas  genauer.  Keiner 
der  sieben  Abschnitte  beginnt  und  schliesst  zu  gleicher  Zeit  mit 
einer  Strophe!  Der  siebente  muss,  da  mit  ihm  ja  das  Gedicht 
endet,  nothwendig  mit  der  Strophe  schliessen,  beginnt  aber  mitten 
in  derselben.  Im  Uebrigen  hat  der  Zufall  folgendes  Verhältniss  in 
diesem  Gesänge  erzeugt: 

1)  Zweimal  schliesst  ein  Abschnitt  wirklich  mit  der  Strophe, 
nämlich  2  und  5. 

2)  Zweimal    findet   der  Abschluss    mitten    in    einer   Strophe, 
aber  wenigstens  am  Ausgange  eines  Verses  statt:  4  und  6. 

3)  Zweimal    schliesst    ein   Abschnitt    sogar    mitten    in    einem 
Verse:  1  und  3. 

Westphal  scheint  wenigstens  das  Bedenkliche  gefühlt  zu  haben, 
welches  darin  liegt,  die  Abschnitte  mitten  in  einem  Verse  beginnen 
zu  lassen.  Desshalb  gibt  er  (Proleg.  S.  83)  als  Anfang  des  J„djj.9aXcc" 
unseres  Gesanges  Vers  47  an;  aber  selbst  den  grammatischen  Satz 
derartig  zu  zerreissen,  dass  für  den  neuen  Abschnitt  nichts  als  ein 
Attribut  des  Subjecles  nachbleibt,  das  ist  doch  etwas  zu  stark,  und 
so  habe  ich,  um  für  W.  zu  retten,  was  irgend  zu  retten  ist,  wenig- 
stens dem  Abschnitte  eine  möglichst  grosse  Selbständigkeit  im 
Sinne  vindicirt.  Ob  W.  das  „7üpoo''p.!.ov",  um  auch  hier  den  Vers- 
bruch zu  meiden,    etwa  anders  getheilt  hätte,    das  sehe  ich  mich 
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nicht  im  Stande,  zu  entscheiden,  da  keine  specielle  Angabe  von 
ihm  vorliegt.  Vermuthlich  hat  er  diese  Angaben  vermieden,  um 
nicht  gar  zu  sehr  seine  Thesen  dem  hellen  Lichte,  von  dem  man 
behauptet,  dass  es  zuweilen  Äugenschmerzen  verursache,  auszu- 
setzen. Auch  war  es  gewiss  zweckentsprechend,  so  zu  handeln, 
denn  man  sieht  ja,  wie  gerne  eine  gewisse  Classe  von  Gelehrten 
alles  acceptirt,  was  hübsch  in  den  Schranken  theoretischer  Dar- 
stellung bleibt;  man  hat  da  nicht  nöthig,  ein  Yerständniss  zu  ge- 
winnen, ist  im  Gewissen  vollständig  beschwichtigt,  sobald  sich  hin- 
reichend Worte  über  den  Gegenstand  machen  lassen,  und  erhält 
den  herrlichen  mystischen  Hintergrund  für  die  eigenen  Lehren. 

6.  Nun,  in  aller  Welt,  was  haben  denn  diese  Eintheilungen 
mit  den  aulodischen  Nomen  des  Terpandros,  d.  h.  mit  seinen  Com- 
positionen  für  Instrumentalmusik,  ohne  begleitende  Worte,  zu  Ihun? 
Die  Abschnitte,  welche  W.  hier  im  Sinne  des  Textes  gefunden 
haben  will,  stehen  ja  in  directem  Widerspruch  mit  den  rhyth- 
mischen und  folglich  den  musikalischen  Abschnitten:  wie  denn 
können  jene  musikalischen  Abschnitte  hier  nachgeahmt  oder  gar, 
wie  Wesiphal  es  will,  einfach  beibehalten  sein?  Ein  Dichter,  der 
zu  gleicher  Zeit  Componist  ist,  hat  der  Ausführung  einer  schönen 
Instrumental -Composition  beigewohnt;  die  schöne  Melodie  gefällt 
ihm,  er  prägt  sie  sich  ein;  er  erkennt  die  rhythmische  Gliederung 
derselben,  findet  die  Ouvertüre,  das  Thema,  das  Finale  u.  s.  w. 
heraus  und  erkennt  den  inneren  Zusammenhang  dieser  Theile.  Jetzt 
beschliesst  er,  sie  nachzuahmen.  Er  componirt  also  eine  Melodie, 
die  keine  Spur  von  Verwandtschaft  mit  jener  Musik  hat,  weder 
was  die  Gliederung  im  grossen  Ganzen  anbetrifft,  noch  die  Aus- 
führung im  Einzelnen.  Dagegen  denkt  er  sich  so:  „Ei,  in  der 
Musik  ist  ja  eine  Einleitung,  ein  erster  Theil,  eine  Ueberleitung,  ein 
zweiter  Haupttheil  u.  s.  w.  W'ohlan:  sü  will  auch  ich  den  Inhalt 
des  Textes  gliedern,  dies  alles  aber  so  sehr  durch  die  Musik  ver- 
decken, dass  niemand  die  Theile  erkennen  kann."  —  Wie  anders 
denn  wollte  man  sich  die  Methode  Pindars  erklären?  Wäre  der 
grosse  Dichter  nicht  in  einen  Räthsel-  oder  Orakelschreiber  ver- 
wandelt, den  man  nur  verstehen  kann,  wenn  man  sich  ganz  anderes 
denkt,  als  was  er  ausspricht? 

Ein  Architekt  und  zu  gleicher  Zeit  Bildhauer  erblickt  ein  herr- 
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liches  Gebäude,  zweckentsprechend  und  doch  schön  ausgeführt  und 
mit  reichem  Schmucke  versehen.  Er  beschliesst  hierauf,  eine 
kolossale  Bildsäule  des  olympischen  Zeus  zu  errichten,  die  inwendig 
hohl,  wenn  man  durch  eine  verborgene  Thür  Eingang  gefunden 
hat,  alle  Theile  jenes  Gebäudes  zeigt.  Im  Munde  befindet  sich  die 
Küche;  die  Nase  dient  als  Schornstein  u.  s.  w.:  —  Schade  nur, 
dass  alles  vollkommen  finster  ist  und  man  sich  Arm  und  Beine 
brechen  würde,  wollte  man  von  einem  Zimmer  in  das  andere 
gelangen. 

Wäre  Pindar  nicht  das  getreue  Seitenslück  dieses  Künstlers 
gewesen  ? 

7.  Um  aber  seinen  in  der  Luft  ängstlich  flatternden  Hypo- 
thesen wenigstens  einen  scheinbaren  Halt  zu  geben,  breitet  Westphal 
den  dünnen  Nebel  einer  neuen  Hypothese  unter  sie  aus.  Seite  75 
denkt  W.  mit  folgendem  Zirkelschlüsse  zum  Ziele  zu  gelangen: 

„Wir  gehen  von  Sakadas  auf  die  vorausliegende  Kunststufe 
des  Terpandrischen  Nomos  über.  Es  darf  wohl  als  feststehende 
Thatsache  angesehen  werden,  dass  die  Instrumentalmusik,  wie  sie 
im  Nomos  des  Sakadas  erscheint,  die  Vocalmusik  zur  Voraussetzung 
hat:  schon  Jahrhunderte  lang,  bevor  die  Instrumentalmusik  zur 
Geltung  kam,  bestand  der  Nomos  der  Kilharoden,  in  welchem  der 
Gesang  die  Hauptsache  war  und  die  Töne  des  Instrumentes  nur 
zur  Begleitung  dienten.  Der  aulelische  v6[j.o?  üu'i-t.o^,  der  durch 
blosse  Töne  malt,  ward  früher  mit  Worten  gesungen ;  die  fortschrei- 
tende Musik  emancipirle  sich  von  der  Poesie,  aber  sie  blieb  in  den 
Normen,  welche  innerhalb  der  Poesie  im  kitliarodischen  Nomos  ge- 
bildet waren.  Aus  dem  Liede  war  ein  Lied  ohne  Worte  geworden, 
aber  die  Form  des  Liedes  wurde  beibehalten."  — 

Alles  dieses  zugegeben:  wie  kommt  nun  aber  Pindar  dazu, 
nicht  etwa  wieder  auf  die  uralten  „kilharodischen  Nomen"  zurück- 
zugehen, sondern  geradezu  eine  Carricatur  derselben  zu  schaffen? 
Denn  Westphal  selbst  (S.  73)  erzählt  uns  ja:  „Dass  die  einzelnen 
Theile  des  Nomos  durch  den  Rhythmus  geschieden  waren,  geht  aus 
ihren  uns  überlieferten  Namen  hervor."  Eben  derselbe  berichtet 
weiter  (S.  74):  „Der  mittlere  Theil  des  Sakadeischen  Nomos  war 
der  Haupttheil,  der  eigentliche  Kampf  und,  wie  aus  Pollux  hervor- 
geht, auch  der  umfangreichste  und  ausgebildetstc:  i[i.K&gui\ri(f)S,  8s 
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xo  ia[;.ß!.xcv  xcd  xa  ay.\Tzicxiy.6i  xpou[j.aTa  xai,  rbv  68ovi:t.a{jL6v. 
Der  ersle  Tlieil  stellte  die  Kampfesrüslung ,  der  Sclilusstheil  den 
Siegesjiibel  dar.  Vom  ersten  Haupttheile  leitete  die  Herausforderung 
zum  Kampfe,  der  xaTaxsX£UC7[j.c^ ,  zum  Centrum  des  Nomos,  und 
ebenso  bildete  das  OTrovSeiaxov  den  Uebergang  zum  Schluss- 
tbeile:  wir  haben  uns  dasselbe  als  eine  im  feierlichen  aizo-fhdoc, 
5l7i:XoÜi;  oder  Zweizweiteltakt  gehaltene  Introduction  zu  dem  nun- 
mehr folgenden  freudig  erregten  Finale  zu  denken."  —  Ferner  er- 
fahren wir  Seite  78:  „Wir  wollen  hiermit  das  Wenige,  was  uns 
sonst  von  den  alten  kitharodischen  Nomen  bekannt  ist,  in  Zusammen- 
hang bringen.  Das  Proömion  war  stets  in  Hexametern,  der  eigent- 
liche Nomos  in  Hexametern  oder  auch  in  gedehnten  Spondeen  ge- 
halten .  .  ."  Auf  der  folgenden  Seite  wieder  sucht  W.,  um  auf 
jeden  Fall  die  beliebte  Schablone  zu  gewinnen,  dem  Terpandros 
den  vc[ji,0(;  Tpoxaio;;,  der  ihm  übereinstimmend  von  Pollux,  Suidas, 
Hesychios  und  Plutarch  zugeschrieben  wird,  abzusprechen,  indem 
er  zwölfzeitige,  „semantische"  Trochäen  annimmt,  welche  zu  er- 
wähnen ich  nicht  für  gut  befunden  habe,  da  es  wenig  Werth  für 
uns  hat,  Benennungen  kennen  zu  lernen,  die  Iheils  auf  das  Tempo, 
theils  auf  besondere  Tonweisen  sich  beziehen,  die  wir  doch  nicht  — 
da  keine  Compositionen  in  ihnen  vorliegen  —  wieder  herstellen 
können.     Man  vergleiche  übrigens  Comp.  S.  456. 

Sind  nun  nicht  diese  rhythmisch  verschieden  gestatteten  Theile, 
welche  W.  selbst  zugibt,  genau  das,  was  auch  wir  als  den  Weg- 
weiser für  die  Gliederung  der  Composition  ansehen?  Ein  neues 
Strophenpaar,  eine  neue  Melodie;  mit  jeder  Strophe  ein  neuer 
Abschnill. 

Oder  soll  dies  das  Wesen  der  classischen  höheren  Lyrik  sein, 
welche  für  uns  mit  Pindar  beginnt,  dass  sie  Überlieferle  Formen 
als  gänzlich  unverstandene  Schablonen  anwende,  und  trotz  der 
„treuen  Bewahrung"  dieser  überlieferten  Formen  geradezu  das  Gegen- 
theil  von  dem  schaffe,  was  dieselben  besagen?  Wozu  denn  noch 
Beschäftigung  mit  dieser  lendenlahmen,  sinn-  und  geistlosen  Poesie? 
Und  wesshalb  über  ihre  Formen  sprechen,  wenn  diese  völlig  ohne 
Bedeutung,  werthlos  und  widersinnig  sind? 

8.  Aber  wie  konnte  man  überhaupt  nur  eine  solche  Idee 
fassen? 
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Jede  grössere  kunstgerechte  Darstellung,  d.  h.  eine  solche,  die 
ein  klares  Bild  entwirft  oder  ein  Ziel  in  zweckentsprechender  Weise 
verfolgt,  hat,  wie  jedermann  bekannt  ist,  nothwendig  eine  innere 
Gliederung.  Zunächst  muss  eine  Einleitung  den  Hörer  vorbereiten, 
dann  wird  das  eigentliche  Thema  entwickelt,  und  es  folgt  ein  Schluss, 
der  bei  verschiedenen  Arten  der  Darstellung  ein  wesentlich  verschie- 
denes Gepräge  haben  wird.  Das  also  sind  die  3  Haupttheile  der 
„Terpandrischen  Composition"  bei  Pindar. 

Man  vergegenwärtige  sich  nun  aber  den  Zweck  der  Epinikien 
im  antiken  Geiste.  Ein  bestimmter  Sieg  an  einem  der  grossen 
nationalen  Feste  gibt  dem  Dichter  Veranlassung  zu  der  Composition. 
Es  wäre  nun  geradezu  lächerlich,  wollte  er  in  eine  delaillirte  Schil- 
derung des  Ereignisses  übergehen  und  z.  B.  genau  schildern,  wie 
der  Wettläufer  die  Beine  geschwungen  habe,  um  zum  Ziele  zu  ge- 
langen, wie  die  Hallung  seines  Kopfes,  die  der  Arme  u.  s.  w.  war. 
Die  Festlichkeit  vielmehr,  bei  welcher  der  Gesang  vorgetragen  wurde, 
war  eine  solche,  an  welcher  die  ganze  Vaterstadt  theilnahm  und 
durch  welche  speciell  das  Geschlecht  des  Siegers  verherrlicht  wurde. 
Desshalb  findet  der  Dichter  gewöhnlich  als  eigentliches  Thema  seines 
Gesanges  die  Verherrlichung  der  Vaterstadt  oder  des  Geschlechtes 
des  Siegers,  und  diese  Verherrlichung  besieht  hauptsächlich  in  der 
Erzählung  der  ruhmreichen  Thaten  der  Vorfahren.  Das  dann  wäre 
gewöhnlich  das,  was  We.stphal  mit  einem  ganz  verkehrten,  von 
einem  fremden  Gegenstande  entlehnten  Namen  als  0M$AA02  be- 
zeichnet. Nalürlich  aber  veranlasst  die  Person  des  Siegers  zu  dieser 
Darstellung,  hiermit  ist  zu  beginnen:  APXA,  und  hiernach  ist  zu- 
rückzukehren: 2$PAri2.  Denn  gewiss  ist  nach  jener  ausführ- 
lichen Darstellung,  damit  die  Beziehung  zu  der  besonderen  Gelegen- 
Ireil  gewahrt  bleibe,  die  zu  feiernde  Person  noch  einmal  hervorzu- 
heben; geschähe  dies  nicht,  so  würde  es  erscheinen,  als  sei  sie 
nur  als  Vorwand  benutzt,  um  Geschichten  aus  alten  Tagen  erzählen 
zu  können,  während  doch  gerade  die  letzteren  hauptsächlich  zur 
Verherrlichung  des  Siegers  beitragen  sollen.  Das  wären  denn  die 
Westphalsclien  drei  Haupll heile.  Einleitende  Gedanken  am  Anfange 
und  Schlussbetrachtungen  werden  gewiss  auch  selten  zu  entbehren 
sein:  ITpooi[JLiov  und  stccXoyo«;,  so  dass  die  5  wichtigsten  Theile 
vorhanden  sind.  Endlich  liebt  es  der  Dichter,  seine  persönlichen 
Beziehungen,    oder  was  ihn  besonders  anregte,    zu   offenbaren;    es 
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geschieht  hie  und  da,  wo  es  passt,  und  so  sind  öfter  mit  xaira- 
rpoTca  und  [xsTaxaTarpoTua  alle  sieben  Westphalschen  Theile  fertig. 
Dass  dieses  Alles  mit  der  Composition  der  Gedichte  nichts  zu 
Ihun  hat,  haben  wir  oben  gesehen.  Aber  nun  denke  man  auch 
nur  ja  nicht,  dass  dieser  Weg  auch  nur  entfernt  in  der  Mehrzahl 
der  Pindarischen  Gedichte  inne  gehallen  sei.  Vielmehr  ist  ein  solcher 
Gang  der  Darstellung  kaum  im  achten  Theile  der  Dichtungen  ge- 
wählt. Schon  die  drei  Ilaupttheile  vermag  Westphal  nicht  einmal 
in  der  Mehrzahl  der  Gedichte  nachzuweisen.  Denn  was  in  seinen 
Aufzählungen  zu  lesen  steht,  das  widerspricht  zum  Theil  direct 
seinen  Definitionen.  Muss  er  doch  selbst  S.  87  von  Pylh.  9  zu- 
gestehen: „Der  Inhalt  der  drei  Theile  ist  der  umgekehrte  als  ge- 
wöhnlich." Nun  ist  aber  die  Eintheilung  einzig  und  allein  auf  den 
Inhalt  gegründet:  wie  kann  man  also  hier  noch  von  üeberein- 
stimmung  sprechen?  Wäre  es  uns  wohl  gestattet,  zu  sagen:  „Hier 
sind  Häuser,  dort  Bäume;  aber  die  Häuser  gelten  als  Bäume,  die 
Bäume  als  Häuser"?  Und  dann  für  den  'Ojj.9aX6(;  wird  als  Inhalt 
der  „Mythus"  angegeben.  Vage  Benennung,  in  welche  W.  alles 
mögliche  hinein  interprelirt,  bald  eine  Erzählung  aus  der  Vorzeit 
des  Geschlechtes  des  Helden  oder  seiner  Vaterstadt;  bald  eine  solche 
über  den  Ort,  wo  der  Sieg  errungen  wurde;  bald  die  Thaten  des 
Helden  selbst,  die  sonst  der  apx,a  und  der  a9?aYtj  zugewiesen 
werden;  bald  Mythen,  von  denen  W.  selbst  zugesteht,  „es  sei  minder 
klar,  was  die  Wahl  des  Mythos  veranlasst  habe"  (S.  85:  Pyth.  X. 
XI.  Nem.  IX).  Und  welche  Conglomerate  der  verschiedensten  Er- 
zählungen enthält  oft  dieser  „6p.9aXoc";  schon  das  von  uns  be- 
trachtete Gedicht  bietet  eine  Probe  davon.  In  anderen  Fällen  wird 
für  die  6[x<paX6^  ein  lediglich  didaktischer  Inhalt  vindicirt,  wie  Ol.  LI; 
wieder  anderswo  ist  gar  keine  Analogie  mit  der  „Hauptregel"  er- 
kennbar. So  sagt  W.  S.  87  von  Isthm.  VI:  „In  der  ap^a  werden 
die  Thaten  der  thebanischen  Hero(;n  gepriesen  [würde  ja  in  den 
6[j.9aX6c  gehören];  im  o{j.9a\o(;  der  Sieg  des  Strepsiades  [wäre 
ja  eine  laiidalio,  der  apx_a  zugehörig];  in  der  a9pa'y!,'^  redet  Pindar 
unter  dem  Eindrucke  der  schweren  Leiden,  die  zuerst  seine  Stadt 
betroffen  und  auf  die  zuerst  der  Schluss  der  ap^a  anspielte"  [dies 
gehörte  nach  W.  ehe  in  die  xaTaxpoTua  und  [isTaxaTaxpoTca , 
etwa  auch  in  den  iKiXoyo^].  Und  so  geht  es  in  buntem  Wechsel 
fort.     Dass  die    ap^a    und  die   a9pa'yt(;   eben  so  farbenschillernd 
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sind,  ist  ganz  natürlich,  und  schon  in  unserem  Beispiele  zeigt  die 
dpxa  grösstenlheils  einen  Inhalt,  der  nach  den  Westpiialschen  Aus- 
einandersetzungen weit  eher  in  den  6[jL(paX6^  gehören  würde. 

Und  nun  die  zahlreichen  Fälle,  wo  auch  W.  diesen  und  jenen 
der  von  ihm  erfundenen  (nicht  entdeckten)  sieben  Theile  nicht  auf- 
zufinden vermag.  Doch  schweigen  wir  darüber!  Westphal  hat  mit 
gutem  Bedacht  von  seinen  sieben  Theilen  nur.  zwei,  nämlich  die 
oi^cpakoi  und  die  [xeTaxaTaxpoTrai  aufgezählt  (S.  82  —  95);  dies 
gewährt  ihm  einen  ausgezeichneten  Vortheil.  Versucht  nämlich  irgend 
ein  Gläubiger  die  übrigen  5  Theile  wirklich  zu  constatiren,  und  es 
will  nicht  gelingen:  dann  liegt  die  Schuld  ja  nur  an  ihm  selbst, 
sein  Lehrer  und  Vorgänger  aber  würde  um  Worte  nicht  verlegen 
sein,  die  gewünschten  Theile  nach  Belieben  hie  und  da  nachzu- 
weisen. Denn  das  Exempel  ist  eine  Diophanlische  Gleichung,  die 
beliebig  viele  Lösungen  zulässt,  da  sowohl  die  Grösse  der  Theile, 
als  auch  ihre  Beschaffenheit,  ihr  hihalt  ganz  beliebig  angenommen 
werden  darf.  Hätte  aber  W.  Alles  in  übersichlUcher  Form  zusam- 
mengestellt, so  wäre  die  Gefahr  zu  gross  gewesen,  dass  doch  diese 
und  jene  Schwachsichtigen  zu  viel  gesehen  hätten. 

Gezeigt  also  hat  Weslphal  in  der  That  nur,  was  jedermann 
längst  wussle:  dass  nämlich  gewöhnlich  ein  Mythus  der  Hauptinhalt 
eines  Pindarischen  Epinikions  ist,  dass  einleitende  und  abschliessende 
Worte  nicht  fehlen  und  hie  und  da  der  Dichter  mit  seinem  persönlichen 
Standpunkte  klar  hervortritt,  übrigens  aber  natürlich  noch  weniger 
genaue  Beziehungen  auf  die  Person  des  Siegers  fehlen.  Eine  be- 
stimmte Ordnung  dieser  Theile  ist  keineswegs  nachgewiesen,  selbst 
nicht  für  den,  der  die  Westpiialschen  Referate  aufmerksam  liest, 
ohne  sich  den  Text  der  Gesänge  anzusehen:  es  steht  Alles  für 
Alles;  eine  Anordnung  tritt  für  die  andere  ein;  hie  und  da  leugnet 
auch  der  Entdecker  nicht  das  Fehlen  von  Theilen;  mit  der  rhyth- 
mischen Composition  sieht  alles  in  gar  keiner  Beziehung,  wenn 
man  nicht  den  Widerspruch,  der  das  gewöhnliche  ist,  als  eine 
solche  betrachten  will. 

9,  Wenn  man  aber  nicht  Westphals  ganzes  Buch  als  eine 
absichtliche  Täuschung  ^  Leichtgläubiger  bezeichnen  will,  so  kann 
man  doch  im  Einzelnen  um  eine  solche  Annahme  nicht  wegkommen. 
Ich  will  statt  vieler  Beispiele  ein  einzelnes  geben. 
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Wir  finden  als  cjxcpaXc'c  von  Pyth.  IV,  Seile  83  angegeben: 
„Jason  und  die  Argonaulen.  Der  Stammvater  der  Kyrenäer.  Vers 
68 — 246."  Dann  gibt  W.  auf  Seile  92  als  |j.sTaxaxaTpo7ra  des 
Gesanges  zwei  Verse  an,  247 — 248: 

Maxpa  [J.0!.  vsca^at,  xar'    «[xa^LTov  wpa  yap  auvaTutef 

V.rfX   Ttva 

o'![ji,ov  t.'aa[i!.  ßpa)(_uv  ttoXXoIö!.  5'  är^r^fyx  aocpiac,  srepoi^. 

Wir  wollen  davon  abseben,  dass  diese  beiden  einzelnen  Verse 
nicht  ein  selbständiger  Tbeil  einer  Composition  sein  können,  die 
deren  299  enlbält  (darnacb  würde  Raum  für  mebr  als  100  solcher 
Theile  der  Composition  sein).  Aber  ist  etwa  Westphals  o[x(paX6;; 
mit  Vers  246  abgeschlossen?  Keineswegs:  denn  sogleich,  Vers  249, 
wird  die  Geschichte  Jasons  weiter  geführt: 

xmve  |j.£v  YXauxuTca  xiyvrxic,  tcoixiXovotov  09(.v, 
ü  'ApxscL'Xa,  xXe^psv  re  Mr^Setav  cuv  auTÖc,  xav  IlsXiao 
cpovov  * 

ev  t'  'Oxeavou  TCsXayeaat.  [jll'ysv  tcovtc)  t'  epu^pw 

u.  s.  w.,  so  dass  vielmehr  W.,  hätte  er  ein  Resullat  geben  wollen, 
das  in  seiner  Ueberzeugung  exislirte,  ehrlich  halte  bekennen  müssen, 
dass  hier  der  opL9aX6(;  durch  die  [xeiraxaTaTrpoTra  in  zwei  Theile 
zerlegt  sei.  Und  ähnliche  Auseinanderreissungen  hülle  er  an  zahl- 
reichen Stellen  zu  verzeichnen  gehabt.  Der  Leser  wird  leicht  eine 
solche  in  Nem.  IV,  welches  oben  ausgeschrieben  ist,  auffinden: 
denn  auch  dort  ist  der  o^^^jtoXöc,  und  zwar  diesmal  durch  die  xaxa- 
xpoTca,  zerrissen.  W.  gibt  freilich  als  Inhalt  an,  Seite  83:  „Teukros, 
Aias,  Achill,  Neoptolemos,  Peleus,  der  zum  Lohn  seiner  Treue  gegen 
seinen  Freund  die  Thetis  zur  Galtin  gewinnt";  und  unter  diesen 
Helden  ist  nicht  Telamon,  von  welchem  Westphals  dpx,a  erzählt. 
Aber  ist  es  denn  so  weit  in  der  Wissenschaft  gekommen,  dass  ein 
einzelner  Mann  .es  wagen  darf,  für  jeden  einzelnen  Fall  beliebige 
Aussprüche,  die  für  ihn  erst  gemacht  werden,  als  Gesetz  aufzu- 
stellen? Worin  besteht  die  Einheit  jenes  c[j.9aX6(;?  Und  gehört 
nicht  Telamon  noch  eher  in  den  alten  Mythus,  als  seine  Nach- 
kommen und  deren  Zeitgenossen?  Telamon  also  gehört  unmittelbar 
zürn  Lobe  des  nemeischen  Siegers,  auf  den  ja  die  apx.a  gehen 
soll,    und  ihm   werden  desshalb  in  diesem  Theile    über    5  Verse 
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gewidmet.  Nun  kommt  die  xa.xaxgov:d,  die  Ueborleitung,  und  dann 
der  o\i.(poL\6Q,  worin  der  alte  Mythus  dargestellt  werden  soll.  West- 
plial  sagt  es  ja.  Wundern  freilich  muss  man  sich,  dass  nun,  als 
alter  Mythus  die  Geschichte  des  Teukros,  eines  Sohnes  Tclamons 
mit  einem  Verse  abgethan  wird,  dann  Aias  ebenfalls  einen  solchen 
Brocken  erhält,  Achilleus  und  Neoptolemos  kaum  mehr,  und  dann 
erst  in  längerer  Darstellung  Peleus  an  die  Reihe  kommt.  Man 
würde  der  apxa  wohl  eine  kurze  Hindeutung  zu  Gute  rechnen: 
aber  man  sieht,  die  von  W.  aufgezählten  mythischen  Personen 
kommen  zum  grössten  Theile  weit  schlimmer  weg,  und  ein  Haupt- 
stück des  „oiLCftaloQ"  liegt  bereits  vor  der  „xaxaxpoTca". 

Doch  es  würde  viel  zu  weit  führen,  wollte  ich  auf  jene  Incon- 
sequenzen  näher  eingehen.  Man  sieht  an  diesen  Beispielen  hin- 
reichend, dass  selbst  da,  wo  auf  irgend  eine  Art  sich  W.'s  Schablone 
ergibt,  es  noch  an  allen  Enden  hinkt.  Also  auch  beliebig  ausein- 
andergerissen können  jene  Abschnitte  werden:  Glück  auf!  Das 
sind  Thesen,  wie  sie  solchen  Gelehrten  angenehm  sind,  denen  es 
darum  zu  thun  ist,  willkürlich  zu  schallen.  0  wie  herrlich,  wenn 
man  solche  Entdeckungen  in  den  Himmel  erhebt:  man  kommt  da- 
bei ja  selbst  in  den  Ueberhimmel,  von  wo  man  wieder  die  eigene 
Ueberlegenheit  im  einzelnen  zeigen  kann! 

10.  Die  Art  der  Darstellung  bei  Pindar  und  sein  Ideengang 
ist  äusserst  mannigfaltig  und  verschieden;  unter  anderm  kommt 
auch  einigemal  ziemlich  die  von  Westphal  gewünschte  Entwicklung 
vor.  Aber  eine  Congruenz  der  Abschnitte  im  Inhalte  mit  den  rhyth- 
mischen Abschnitten  ist  keineswegs  durchgängig  von  Pindar  er- 
strebt. Die  Tragiker  schliessen  fast  immer  mit  der  Strophe  auch 
einen  bestimmten  Abschnitt  der  Darstellung,  und  sie  durften  es  un- 
bedenklich, da  ihre  Stroplienschemata  wechseln  und  folglich  keine 
zu  scharfe  Sonderung  hierdurch  bewirkt  wird;  in  der  kommatischen 
Composition  ist  ebenfalls  die  gute  Interpunction  nach  den  Absätzen 
unverfönglich  und  zu  erwarten,  da  diese  sich  noch  weniger  — 
meist  gar  nicht  —  wiederholen.  Aber  Pindars  Strophen  wieder- 
holen sich,  ob  Epoden  vorhanden  sind  oder  nicht,  zu  oft,  als  dass 
nicht  für  den  Griechen  die  strenge  Congruenz  der  Interpunctionen 
und  der  Strophensclilüsse  lästig  geworden  wäre.  In  den  wenigen 
kleineren  Gedichten    sollte   man    bessere  Beobachtung   dieser  Con- 
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gruenz  erwarten;  doch  darf  man  'nicht  vergessen,  dass  man  es  mit 
einem  und  demselhen  Dichter  zu  thun  hat,  der  einmal  seine  be- 
stimmte Weise  sich  angewöhnt  hat.  Man  darf  dergleichen  Verhält- 
nisse nur  aus  dem  allgemeinen  Geiste  der  Sprache  und  ihrer  Kunst 
ermessen.  Und  da  haben  wir  früher  bereits  kennen  gelernt,  wie 
eng  die  griechischen  Wörter  zusammengerückt  sind,  bis  zur  Krasis 
u.  s.  w.  In  den  rhythmischen  Abschnitten  steht  es  nicht  anders: 
der  Salz  beginnt  ausserordentlich  häufig  mitten  im  Worte;  für  den 
Vers  genügt  der  einfache  Wortschluss  und  selbst  die  Elision  ist  in 
manchen  Fällen  nicht  ausgeschlossen.  Sollte  nun  plötzlich  die  Strophe 
ängstlich  genau  die  Interpunclion  innehalten?  Vielmehr  liebte  der 
Grieche  die  Fortführung  des  Gedankens  von  Vers  zu  Vers  und 
selbst  von  Strophe  zu  Strophe,  namentlich,  wenn  zu  viel  gleich 
lange  und  gleich  beschaffene  Abschnitte  einander  folgten;  ihm  er- 
schien als  Monotonie,  was  uns  eine  unerlässliche  Kunstform  ist. 

Auch  bei  Horaz  ist  es  sicher  nicht  Zufall,  dass  gerade  die- 
jenigen Oden,  welche  aus  je  4  gleichen  Versen  bestehen,  so  eng 
ohne  Interpunction  an  einander  gerückte  Strophen  zu  haben  pflegen. 
Man  kann  sich  leicht  davon  überzeugen,  wenn  man  Oden  vergleicht 
aus  verschiedenen  Versen.  Freilich  geht  Horaz  weit  über  die  na- 
türlichen Schranken  hinweg,  und  was  bei  den  Griechen  Naturnoth- 
wendigkeit  war,  ist  bei  ihm  Aflectation. 

Würde  also  eine  strenge  Schablone,  wie  W.  sie  gefunden  haben 
wollte,  bei  Pindar  vorliegen,  so  würden  wir  sie  als  ein  rheto- 
risches Kunststück  trotz  der  verschieden  fallenden  rhythmischen 
Abschnitte  anerkennen.  Nimmermehr  würden  wir  aber  auch  in 
diesem  Falle  irgend  eine  Beziehung  mit  der  musikalischen  Einthei- 
lung  eines  Terpandros  zugestehen,  sondern  uns  auch  so  damit  be- 
gnügen, zu  sagen: 

„Man  kann  verschiedene  Analoga  auffinden.  Eine  musikalische 
Composition  hat  ihre  Einleitung  so  gut,  wie  eine  Erzählung,  eine 
historische  Darstellung,  eine  öflenllich  gehaltene  Rede  u,  s.  w.  Eben 
dieselbe  hat  auch  gleich  diesen  ihr  Thema  u.  s.  f."  Wollten  wir 
aber  dem  Pindar  trotz  der  verschiedenen  Gestaltung  der  Rhythmen 
eine  rhetorische  Entwicklung  zutrauen,  die  er  von  musikalischen 
Stücken  abgesehen  halle,  so  müssten  wir  sie  einem  Thukydides, 
einem  Plalon  u.  s.  w.  noch  viel  eher  zugestehen,  da  bei  dem  Pro- 
saiker ja  die  Gliederung  des  Inhaltes  die  Hauplform  der  Darstellung 
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ausmacht  und  keinerlei  Widerspruch  gegen  diese  Einlheilung 
durch  zwingende  rhythmische  Formen  gegeben  ist.  Man  würde  also 
viel  weniger  dagegen  einzuwenden  haben,  wenn  jemand  z.  B.  in  den 
Demosthenischen  Reden  die  „Terpandrische  Composition",  also  eine 
Gliederung  auffinden  wollte,  die  der  Instrumentalmusik  entlehnt  wäre. 

11.  Westphal  betrachtet  die  von  Dissen  festgestellten  Gliede- 
rungen der  Gesänge  als  antiquirt  und  behauptet  dafür  die  wissen- 
schaftliche Composilionsmanier  kennen  gelehrt  zu  haben.  Aber  wir 
sehen  leicht  ein,  dass  gerade  Dissens  Skizzen  die  richtigeren  sind. 
Denn  Dissen  hat  dem  Dichter  wenigstens  die  Freiheit  gelassen, 
einen  verschiedenen  Gedankengang  einzuschlagen,  den  einen  hier, 
den  andern  da;  er  hat  das  einzelne  Gedicht  zuerst  gelesen  und 
dann  durch  eine  Figur  klar  gemacht,  welche  Theile  sich  etwa  im 
Inhalte  entsprechen.  Mit  Westphal  aber  ist  auch  auf  diesem  Ge- 
biete die  nichtssagende  Schablone  eingezogen;  wo  der  Dichter  sich 
ihr  durchaus  nicht  fügt  —  und  er  thut  es  nie  ganz  —  da  wird 
zu  Missdeutungen  und  Verdrehungen  gegriffen,  hauptsächlich  aber 
werden  die  Thalsachen,  welche  zu  stark  dagegen  sprechen,  einfach 
verheimlicht. 

Soll  denn  die  Jugend  den  grössten  Lyriker  des  Alterthums  als 
einen  Hohlkopf  kennen  lernen,  der  ohne  geistige  Begabung  nach 
einem  und  demselben  rhetorischen  Schema  nicht  nur  immer  von 
neuem  arbeitete,  sondern  stets  sinnlos  arbeitete?  Ganz  anders  hat 
Horaz  über  ihn  gedacht,  carm.  IV,  2.  Und  doch  hat  man  sich 
nicht  gescheut,  die  Schablone  nun  auch  auf  andere  Dichter  auszu- 
dehnen. Da  muss  zuerst  der  grosse  Solon  es  sich  gefallen  lassen, 
zu  einem  stümpernden  Schulbuben  degradirt  zu  werden,  und,  sicher- 
lich, es  werden  bald  auch  die  römischen  Elegiker  daran  glauben 
müssen.  Ilaben  sie  doch  längst  sich  die  grausamste  Mallrätirung 
gefallen  lassen  müssen,  um  sogenannte  strophische  Responsion  auf- 
weisen zu  können;  nun  wird  die  neuere  Westphalsche  Schablone 
ihnen  auch  wohl  nicht  erspart  werden;  hat  er  selbst  doch  schon 
bei  Catull  (Prol.  S.  95)  das  Beispiel  gegeben.  Und  das  eben  ist 
der  Fluch  der  subjectiven  Darstellungen,  die  einerseits  den  falschen 
Schein  der  Wissenschafllichkeit  bewahren,  andererseits,  da  sie  auf 
Unmöglichkeiten  und  Unwahrheiten  beruhen,  ein  Verständniss  aus- 
schiiessen,  dass  sie  wie  ein  ansteckendes  Gift  sich  fortpflanzen.    Als 
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Westplial  Periodenschablonen  ohne  Sinn  in  seiner  ersten  'Ausgabe 
der  Metrik  aufgestellt  hatte,  da  lockten  diese  ganze  Schwärme  von 
Schriften  hervor,  welche  dieselben  Schablonen  überall  nachweisen 
wollten.  Und  die  wahren  rhythmischen  Perioden?  Ei,  die  wollen 
gefühlt  und  verstanden  sein,  und  es  w^ird  sicher  nicht  so  rasch 
damit  gehen,  dass  ihre  Kenntniss  allgemein  Eingang  finde.  Und 
zudem  schliessen  sie  die  Willkür  aus,  womit  niemandem  gedient 
ist,  dem  es  mehr  darum  zu  Ihun  ist,  über  sich  selbst  den  Schein 
der  wissenschaftlichen  Erfolge  auszubreiten,  als  die  grossen  Leistungen 
des  Alterthums  würdigen  zu  lernen. 

Denn  wenn  wir  dem  Dichter  eine  Gesetzlichkeit  vindiciren,  so 
ist  es  eine  solche,  die  von  Werth  und  Wirkung  ist.  Wer  ein  Ge- 
dicht nicht  zu  lesen  versteht,  dem  wird  freilich  alles  Schablone 
bleiben.  Aber  er  hüte  sich,  dieses  öfTentlich  auszusprechen.  Die 
Gesetze  der  Harmonie  sind  noch  viel  stringenter,  als  die  des  Rhythmus. 
Die  Töne  des  Accordes  stehen  in  dem  genauesten  mathematischen 
Verhältnisse  und  die  Physiker  zeigen  uns  ausserdem,  wie  natürlich 
die  Wirkungen  ihres  Ziisammcnklanges  auf  unser  Gehör  sich  er- 
klären lassen.  Man  erläutert  dieses  natürlich  durch  mathematische 
Formeln  und  durch  Figuren.  Ist  aber  dadurch  die  Lehre  vom 
Generalbasse  ein  thörichter  Formalismus  geworden?  W'er  einem 
Concerte  mit  Genuss  beiwohnt,  der  wird  nicht  nöthig  haben,  jene 
Formeln  zu  kennen.  Dasselbe  gilt  von  den  rhythmischen  Combi- 
nationen.  Man  höre  eine  Slroi)he  gut  vorgetragen,  und  man  wird, 
ist  man  selbst  nicht  unrliylhmisch,  die  Wirkung  der  Formen  fühlen, 
so  wie  jeder,  der  nicht  der  Macht  der  Töne  unzugänglich  ist,  die 
Accorde  als  wohlklingend  mit  dem  blossen  Gehöre  auffassen  wird. 
Um  aber  in  das  Yersländniss  der  Kunst  einleiten  zu  können,  be- 
dürfen wir  auch  für  die  Pdiylhmik  der  Formeln,  der  Schemen  und 
der  Figuren.  Diese  aber  unterscheiden  sich  so  von  den  erwähnten 
haltlosen  Schablonen,  dass  sie  nichts  anderes  Ihun,  als  das  an  sich 
^Yirkende  dem  Bewusstsein  in  seiner  Gesetzlichkeit  deutlich  zu 
machen,  während  jene  das  zeigen,  was  man  im  Gegensatze  zu  den 
unverkennbar  vorliegenden  Formen  hinein  zu  interpretiren  versucht. 

12.  Wer  Pindar  wirklich  verstehen  und  seinem  Gedanken- 
gange folgen  will,  der  wird  es  vi(^Imehr  auf  eine  ganz  andere  Art 
anzufangen  haben.    Nachdem  er  sich  mit  der  Sprache  einigermassen 
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vertraut  gemacht  hat,  dringe  er  zuerst  in  die  Rhythmen  ein,  denn 
sie  sind  das  am  stärksten  und  am  unmittelbarsten  Wirkende.  Man 
reisse  Sätze  wie  die  im  Anfang  von  Ol.  I  aus  dem  Zusammenhange 
heraus  und  beraube  sie  des  Rhythmus,  der  bereits  dann  ein  ver- 
stümmelter ist,  wenn  nicht  mindestens  der  ganze  Ablauf  der  Periode 
vorliegt:  und  man  wird  befremdet  vor  einer  gewöhnlichen  Phrase 
stehn,  die  mit  seltnen  Ausdrücken  nolhdürftig  aufgeputzt  ist.  Aber 
man  intonire  lebendig,  modulire  eben  so  zweckentsprechend,  und 
siehe  da:  ein  beflügeltes  Wort  ist  vom  Dichter  gesprochen,  ein 
schöner  Gedanke  in  schönster  Form.  Denn  der  blosse  Gedanke 
macht  nicht  den  grossen  Schriftsteller,  sondern  zugleich  die  Wahl 
des  Ausdruckes,  durch  welche  derselbe  entweder  in  plastischer 
Klarheit  vor  uns  tritt,  oder  in  einen  undurchsichtigen  Nebel  sich 
auflöst.  Und  dazu  kommt  die  Modulation  und  der  Rhythmus. 
Selbst  der  prosaische  Redner,  und  ich  brauche  hier  nur  an  das 
Beispiel  des  Demosllienes  zu  erinnern,  vermag  nicht  zu  wirken 
ohne  einen  schönen  Vortrag,  welcher  der  Rede  erst  das  wahre 
Leben  gibt;  dichterische  Werke  aber,  des  Rhythmus  beraubt,  werden 
zu  Mumificalionen,  die  walirlich  nicht  mehr  Geist  und  Phantasie 
anzuregen  verstehen. 

Das  A^erständniss  des  Ausdruckes  im  Einzelnen  wird  man  frei- 
lich so  gut  wie  gar  nicht  vorbereitet  finden.  Denn  so  viel  man 
versucht  hat,  vermöge  bequemer  Schablonen  dem  Gedankengange 
des  grossen  Dichters  zu  folgen,  so  wenig  hat  man  an  das  gedacht, 
was  die  eigentliche  Hauptsache  ist.  Uns  fehlt  eine  griechische 
Tropologie.  Wie  nun  ist  es  möglich,  ohne  ein  Verständniss  der 
Bilder,  mit  denen  der  Dichter  nicht  etwa  seine  Rede  aufputzt,  son- 
dern die  häufig  den  wahren  Kern  derselben  bilden,  ibn  selbst  zu 
verstehen?  Wer  da  glaubt,  dass  Pindar  strengen  rhetorischen  Dis- 
positionen in  seinen  Schöpfungen  überall  folgt,  der  tritt  mit  einem 
so  krassen  Vorurtheil  an  sein  Studium  hinan,  dass  es  ihm  nimmer 
gelingen  wird,  in  seinen  Geist  sich  einzuleben;  set\M  derjenige  wird 
nicht  weit  gelangen,  der  dem  Dichter  den  Gebrauch  sehr  verschieden 
beschafTener  Dispositionen  einräumt,  wenn  er  einzig  meint,  nach 
ihnen  den  Gang  der  einzelnen  Gedichte  ermessen  zu  können.  Nichts 
vielmehr  hat  dem  Studium  des  Alterthums  nachhalliger  geschadet 
als  die  krassen  rhetorischen  Vorurlheile,  welche  wir  den  Werken 
jener  grossen  Geister  entgegenzubringen  pflegen. 

•12* 
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Ich  will  einmal  an  Plato  erinnern.  Wer  unbefangen  seine  Dia- 
loge nimml  als  das,  wie  sie  sich  selbst  geben,  der  wird  in  jedem 
einzelnen  derselben  ein  Kunstwerk  in  der  höchsten  Bedeutung  des 
Wortes  erblicken.  Mit  frischen  Pinselstrichen  zeichnet  uns  der 
Dichter  eine  liebliche  Scene,  z.  B.  einen  schönen  Garten  mit  spru- 
delndem Quell  und  eine  schattige  Platane,  unter  der  einige  Männer 
Platz  nehmen,  die  durch  gleich  edle  Gesinnung  und  hohes  ideales 
Streben  unsere  vollste  Sympathie  erwecken.  Es  entwickelt  sich  ein 
Gespräcli  über  die  höchsten  Objecte  der  Wissenschaft  und  Kunst, 
ja  über  die  höchsten  Lebensfragen,  wie  sie  namentlich  aus  be- 
stimmten religiösen  und  politischen  üeberzeugungen  erwachsen.  An 
bestimmte  Ereignisse,  Persönlichkeiten  oder  Scenerien  knüpft  sich 
diese  Unterhaltung:  denn  der  grosse  Meister  versteht  es  wie  kein 
anderer,  aus  dem  frischen  Leben  selbst  zu  schöpfen,  und  fern  ist 
er  der  blassen  Theorie.  Dramatisch  ist  die  Entwicklung  des  Ganzen; 
wunderbar  treffend  sind  die  Personen  ihrem  Charakter  nach  ge- 
schildert, wie  sie  leibten  und  lebten.  Es  sind  keine  byzantinischen 
Schulmeister,  sondern  Männer,  wie  sie  ein  reiches  und  vielbewegtes 
Leben  entwickelt  hat.  Ihre  wissenschaftlichen  Gespräche  würzen 
sie  mit  schönen  poetischen  Erzählungen  ([xu^oi),  und  oft  nehmen 
sie  Bezug  auf  die  grossen  Dichter,  denen  der  damalige  Gebildete 
verdankte,  was  er  war.  —  Und  was  ist  nun  aus  diesen  schönen 
Bildern  geworden?  Eine  Sammlung  verblasster  Dogmen,  in  kate- 
chetischer Form!  Jeder  Dialog  soll  seinen  bestimmten  dogmatischen 
Zweck  haben,  dem  zu  Liebe  alle  Nebenllieile  eingefügt  sind;  etwa 
wie  jedes  Ilauplslück  des  lutherischen  Katechismus  eine  einzelne 
dogmatische  Wahrheit  klar  machen  soll.  Aber  diese  moderne  Manie 
rächt  sich  bitter  und  in  mehr  als  einer  Beziehung.  Da  die  ge- 
suchte dogmatische  und  rhetorische  Einheit  vielen  Dialogen  fehlt, 
so  gibt  fast  jeder  Erklärer  einen  anderen  Hauptinhalt  an,  und 
keiner  gelangt  zum  Ziele.  Man  will  nicht  einsehen,  dass  man  den 
Plato  zu  einem  Stümper  macht,  denn  ein  solcher  bleibt  er,  wo  er 
das  nicht  hat,  was  man  voraussetzt;  es  hinkt  an  allen  Ecken  und 
Enden.  Hier  überwuchert  das  Beiwerk  den  vorausgesetzten  Inhalt 
vollständig;  dort  sind  die  Theile  unrichtig  geordnet  oder  schlecht 
entwickelt  u.  s.  w.  In  anderen  Fällen  geht  man  aber  weiter,  indem 
der  Schuhmacher  Plato,  da  er  hier  durchaus  nicht  nach  dem  ihm 
verfertigten   Leisten    gearbeitet   hat,    einfach    hinausgeworfen   wird. 
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Der  Dialog  isL  unecht;  oder:  unreifes  Jugendproducl  u.  s.  w.  — 
Und  so  ist  denn  einer  der  grösslen  Geister  des  Alterlhums  für  Viele 
so  gut  wie  verloren! 

So  lerne  man  doch  endlich  die  alte  Zeit  aus  der  alten  Zeit 
kennen,  werfe  den  byzantinischen  Plunder  an  die  Seite  und  hälfe 
sich  an  die  grossen  Werke,  die  uns  geblieben  sind,  selbst! 

Pindar  also  ist  ein  unverständliches  Rälhsel,  bis  man  seine 
Plastik  nicht  begriffen  hat.  Aus  den  Rednern,  Geschichtschreibern, 
Philosophen  und  technischen  Schriftstellern  hat  man  zu  erkennen, 
wie  weit  der  bildliche  Ausdruck  etwa  in  die  gewöhnliche  Sprache 
eingedrungen  war,  und  ebenso,  wie  weit  eine  Entwicklung  der  ge- 
wöhnlichen Ausdrücke  aus  alten  Bildern  anzunehmen  ist.  Man  suche 
eine  bestimmte  Gesetzlichkeit  innerhalb  der  einzelnen  Kategorien  zu 
erkennen:  denn  barocke  Laune  herrscht  nun  einmal  nicht  in  einer 
Sprache,  die  sich  ohne  fremdes  Beiwerk  innerhalb  einer  abgeschlos- 
senen Nationalität  entwickelt  hat.  Man  schreite  fort  zu  den  be- 
wusst  plastischen  Ausdrücken  der  Dichter,  zunächst  der  volks- 
Ihümlichsten,  episciien.  Man  ermesse,  in  welchem  Grade  die  ange- 
wandten Bilder  den  Gegenstand  der  lebendigen  Vorstellung  uns 
nähern.  Man  gehe  über  zu  den  Gleichnissen  eines  Homer, 
Aeschylus  und  Sophokles.  Jetzt  erst  trete  man  an  Pindar  hinan, 
und  man  wird  einen  ganz  neuen  Dichter  in  ihm  finden:  lebensvoll, 
ergreifend,  mit  Farben  malend,  die  nicht  schmücken,  sondern  dar- 
stellen. Man  wird  sich  in  eine  neue  Welt  versetzt  glauben,  zuweilen 
fast  in  eine  Traumwelt.  Da  entwickelt  sich,  in  regelrechter  Meta- 
morphose, ein  Bild  aus  dem  anderen,  bald  unmittelbar,  wie  wenn 
ein  Schmetterling  der  farbigen  Puppenhülle  entschlüpft;  bald  all- 
mälig  und  fast  unbemerkbar,  wie  wenn  die  Knospe  in  die  Blüte, 
die  Blüte  in  die  Frucht  übergeht. 

Denn  wie  der  Rhythmus  den  Dichter  zu  höherem  Gedanken- 
schwunge  fortreisst,  so  auch  das  Bild,  das  einmal  in  ihn  Vorder- 
grund gestellt,  sogleich  eine  neue  Scenerie  einleitet.  Diese  beiden 
Momente  also  muss  man  kennen,  ehe  man  überhaupt  ein  Urlheil 
über  den  Dichter  zu  gewinnen  hoffen  darf.  Und  wäre  die  Tropo- 
logie  zu  einer  ähnlichen  Wissenschaft  ausgebildet  worden,  wie  etwa 
die  Grammatik :  wahrlich,  man  würde  nicht  mehr  so  verkehrte  und 
oft  wegwerfende  Urlheile  über  den  grossen  thebanischen  Dichter  zu 
hören    bekommen.     Eben  so   wenig    wie   er  jetzt  als  ein  solcher 
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erscheint,  der,  nach  Horaz  ruimeris  ferlur  lege  solutis,  eben  so 
wenig  würde  man  von  schrankenlosen  Licenzen  in  seiner  Darstel- 
lungsart ferner  zu  sprechen  wagen. 

Freilich  schon  ein  erster  Entwurf  jener  wissenschafllichen  Tro- 
pologie,  wie  ich  ihn  seit  lange  vorbereite,  ist  eine  Arbeit,  welche 
die  höchste  Begeisterung,  die  zäheste  Ausdauer,  und  sogar  einiges 
Urlheil  erfordert,  wie  weder  die  Aufstellung  rhetorischer  Schablonen, 
noch  die  Besprechung  der  Phrasen  byzantinischer  Grammatiker  es 
erfordern. 
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1.  hl  den  Aristophanischen  Texten  am  Schluss  der  Cpmpo- 
sitionslehre  hatte  ich  aus  zweien  Gründen  die  merkwürdige  Parodie 
in  den  Thesmophoriazuson,  Vers  101 — 129,  nicht  behandelt. 
In  der  wohl  jedem  zugänglichen  Ausgabe  des  Arislophanes  von 
Th.  Bergk  sind  nämlich  —  ein  selten  vorkommender  Fall  —  die 
Verse  sämmtlich  richtig  abgetheilt,  und  zugleich  der  Text  in  einer 
Weise  constituirt,  dass  man  damit  zufrieden  sein  kann.  Zweitens 
aber  glaubte  ich  keine  Mittel  in  Händen  zu  haben,  das  eigentliche 
Wesen  der  Parodie  zu  bestimmen.  Denn  wo  uns  das  Vorbild  ganz 
oder  auch  nur  zum  grösseren  Theile  erhallen  ist,  da  lässt  auch 
leicht  sich  ein  Urlheil  über  eine  Parodie  zu  demselben  gewinnen. 
Auch  wo  ein  Dichter  aus  verschiedenen  Schöpfungen  in  seiner  Eigen- 
art bekannt  ist,  lässt  sich  selbst  da  eine  klare  Erkcnntniss  erreichen, 
wo  eine  Parodie  über  solche  den  anderen  gleichgearlele  Schöpfungen 
vorliegt,  die  uns  verloren  sind.  Wie  aber,  wenn  von  einem  Dichter 
auch  nicht  eine  einzige  Composition,  ja  nicht  einmal  grössere  Bruch- 
stücke vorliegen,  zu  einem  Urtheil  über  Parodien  auf  denselben 
gelangen?  Die  Sache  schien  mir  so  trostlos  zu  sein,  dass  ich  selbst 
auf  einen  Versuch  verzichtete  und  de.5shalb  auch  in  §  40  der  Com- 
posilionslehre  die  belreffende  Partie  aus  Arislophanes  nicht  berück- 
sichtigte. 

Doch  eins  unserer  heutigen  Schlagwörter,  das  dies  iliem  docel, 
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sollte  in  diesem  Falle  zur  Wahrheit  werden.  Einer  Anregung  von 
Herrn  Professor  G.  Rettig,  dem  ich  manche  Belehrung  üher 
Agalhon  verdanke,  Folge  leistend,  versuchte  ich  verflossenen  Winter 
einmal,  wie  weit  sich  Licht  gewinnen  Hess.  Und  siehe  da:  was  ich 
schon  aus  Euripides  vermulhet  liaben  sollte,  lag  hier  klar  zu  Tage; 
es  entrollte  sich  ohne  Schwierigkeit,  wie  von  selbst,  ein  Bild  der 
Agathonischen  Manier,  wie  es  treflender  kaum  aus  einer  erhaltenen 
Tragödie  desselben  zu  gewinnen  wäre.  Aristophanes  selbst  zeigte 
sich  wie  immer  als  der  geniale  Künstler,  der  mit  wenigen,  aber 
farbigen  Zügen  ein  Bild,  wie  er  es  beabsichtigt,  zu  zeichnen  ver- 
sieht, wirkungsvoll,  voll  übersprudelnder  Laune,  überall  das  Rechte 
treffend,  wenn  auch  die  Farben  etwas  zu  grell  auftragend. 

Wir  lernen  zuerst  die  Parodie  und  ihr  rhythmisches  Schema 
kennen.  Der  Dichter  Agathon  wird  in  derselben  von  dem  Chor 
der  Thesmophoriazusen  verspoltet  wegen  seiner  affectirten  Manier, 
die  der  letztere  nachäfft. 

2.     Diese  Stelle  lautet,  Vers  101—129: 

et!.  Ar.    'IspocV    Is.'^O^irtlC,    hth,'X]XZ')Oil 

Xa(ji.7ca6a  xoupa!.  ^w  eXsu^spa 
Tzai^lhi  x.opsuGaa^£  ßoav. 

XO.    Tiv-  5a!.[j.6vov  o  x«[j.oc:, 

Xs'ys  vuv  euTCLOTOi;  6s  roujxbv 

ß'.  Ar.  \yz  vuv,  07:Xt,^£,  Mouaa,- 

)(_puc;e«v  puTopa  to^ov 
fI?olßov,  ö?  lÖpucaTo  'iß'^^c. 
•^xicCkoi  .^^aouvTföt.  ya. 

XO.    Xalps  xaXXtairaii;  aot.5atC) 

<Potß',    £V    £U|J.OUGOl(j(.    T!.(J.aiC 

^[igoLC,  üspov  Trpocps'pcjv. 

Y'.  Ar.    Tav  t'  ev  opeat  Sp'joYovo'.at, 

xopav  asi'uai:'  'ApTe[j.!.v  aypoTspav. 

XO.  "GTCofxat,  xXf,^ou(3a  ai[j.vbv 
yovov  cXß'!^ouGa  AaxoO^, 
'Apxefxtv  aTTstpoXsx,'^. 
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Ar.   AaTo  TS,  xpcupiaTa  t'  'AatocSoi; 

Sweufxaxa  Xaf'Tüv. 

8'.  XO.    2s'ßo[xat  Aar«  t'  avaccav 

xföapiv  TS  (xaTsp'  u[j.vov 
apcsvt  ßoa  Soxljjlo* 

Tä  9«^  sccu-co  8ai[iovio(,(;  o^apiaötv, 

TjfjLSTspac  TS  8i'  al9v(,6iou  otcci;. 

«V  x^P^^  avaxT    ayaXXs  $olßov  [Tt[JL^]. 

X,atp'  oXßis  Tcal  AaTOu<;. 

a'.       I.     Ar.    w  :  _^  ^  1  L_  1-^  ^  I  _  A  II  I.  f 

5 


_  1  -^  ^  I  _   v^  I  _  A 
l_l-^w  l_A  ]1 


4 


II.       XO.     (0  i  _  w  I  _  w  I  L_  I  _  A  U  II.    f\ 

w  w  w  I  _  >  1  _  w  I  _  ^  II  Y' 


ß'.           I.        Ar.       wi^wwi_^lL_l_All  I.    f 

to:L_l-^>^ll_l_AlI  f 

-v>  v^   1  U.  I  -^  w   I  _    w    II  f 

w:wwwI-^wI_a]1  3^71. 

II.      XO.             _  wl_>  l__  wl_^  II  II.    4x 


_  >  i_ 


4^ 


^^     «w»     >— ' 


I  -^  ^  I  _  A  3  3  ^^. 


I.   Ar.       _  vv  I  v^  w  w  I  w  ^  w  I  _  w  II I.  (fv 

^l_  wI_v.I-^wI^wI_aII  hs\ 

(II.      XO.     a):L_li_l_v.l_  w  II  f    7 

0) :  i_  1  L_  I  _  w  I  _  w  11  i^ 

>:v^wwl-^wl_Aj]j 


Ar.     >  i  _  ^  I  -^  ^  I  -^  w  I  _  A  II  II.   -f 

^•ww^li I_>Iw^wI_aII 


4^ 

>;_wI^^^i_a1]  3£k. 
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8'.        I.      XO.     to:i_lL_l_  wl_  wll  I.  4n 

io:_wI_>^Il_I_aII  f 

>  i  ^  w  w  I  -^  w  I  _  A  U  3  £t:, 

II.  _  >  I  -^  w  I  ^  w  I  L_  I  _  w  I  _  A  li  II.    «N 

—^  w  I  -^  ^1 v_/lwv^wl aII  5 

>I...wv.I_wI_w1_>Il_I_aI1  6^ 

>:>-/wwI_>I_a]]  3£7t:. 

3.  Wir  haben  liier  wieder  die  Agathonischen  „Ameisensteige" 
vor  uns,  über  welche  Comp.  S.  CCCXXVIII  in  einer  Anmerkung  zu 
Thesm.  IX  gesprochen  wurde.  Die  musikalische  Idee  des  Ganzen 
ist  eine  ausgezeichnete. 

Agathon  setzt  mit  kunstvollen  Weisen  in  a'  ein;  die  Pentapodie, 
in  den  meisten  Formen  ein  sehr  unruhiges  Metrum,  scheint  er  be- 
sonders zu  lieben.  Darauf  der  Chor  gleichsam:  „Ei,  ei,  Agathon, 
wo  willst  du  hinaus  mit  deinen  fürchterlichen  springenden  Reihen 
und  einer  so  halsbrechenden  Pentapodie?  Bleib  doch  hübsch  bei 
deinen  beliebten  Telrapodien:  zuerst  ein  guter  Anlauf  mit  einer  fal- 
lenden, dann  hübsch  ruhig  mit  einer  voll  auslautenden  abgeschlossen 
und  dahinterher  noch  solch  kleine  niedliche  Tripodie,  die  wie  ein 
Hündchen  dem  Herrn  folgt.  Bester!  kennst  du  denn  gar  nicht 
mehr  deine  alle  Weise?" 

Siehe  da,  der  Mann  ist  gefangen,  er  macht  es,  wie  man's  ge- 
wünscht hat  (in  ß');  aber  [j.d  tov  xuva,  ich  habe  hier  mit  lauter 
hochstehenden  Gottheiten  zu  tbun:  etwas  kraftvoller  muss  es  doch 
werden;  —  das  ist  der  zweite  Vers  in  ß',  u  i  l_  I  -^  v>  1 1_  I  _  a  II- 
Drauf  der  Chor:  „Ei,  du  gehst  ja  wieder  aus  dem  Geleise!  Hübsch 
ruhig:  mit  zwei  ganz  gemüthlichen  Telrapodien  und  wieder  solch' 
niedlichen  Tripodien  lässt  sich  auch  was  erreichen.  Bleib'  dir  doch 
selbst  treu :  der  hohe  Kothurn  geziemt  dir  nicht."  —  Diese  Tripodie, 
die  nun  immer  wieder  auftritt,  ist  dem  Euripideisclien  „Xyjxu'^i.ov  aTtu- 
Xeaev",  über  die  wir  §  17,  ii  gesprochen  haben,  vollkommen  analog. 

y'.  Wiederum  folgt  Agathon  dem  gegebenen  Winke;  wird  er 
doch  erinnert  an  seine  ganz  gewöhnliche  beliebte  Methode.  Aber, 
hier  hat  er's  nun  einmal  mit  lauter  Gottheiten  zu  thun:  so  geht's 
dann  doch  unwiderruflich  in  die  höheren  Regionen  hinauf.  Da 
wird's  dem  Chor  zu  bunt;  er  zeigt,  dass  die  Tetrapodic  ganz  das- 
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selbe  leisten  könne,  gehörig  verstärkt,  wie  die  Pentapodie,  und  unter- 
bricht so  den  Dichter.  Der  aber  lässt  sich  nicht  ausser  Fassung 
bringen;  sowie  das  unerlässliche  Xvjxu^tov  des  Chors  absolvirt 
ist,  donnert  er  wieder  los,  seine  herrücke  Periode  zu  vollenden  — 
die  aber  schliesslich  doch  in  das  X7]xu^!,ov  zuriickfälit. 

6'.  Aber  der  Chor  will  Recht  behalten :  ein  neues  Agatho- 
nisches  Periödchen  der  bekannten  Art  eröffnet  den  Reigen;  dann 
aber  folgt  als  Contrast  eine  Periode  aus  längeren,  kraftvollen  Sätzen  — 
und  unmittelbar  auf  eine  wuchtige  Ilexapodie  folgt  wieder  ganz  sinnlos 
das  Agathonische  Xyjxu^iov! 

Ich  dächte,  dass  man  eine  klare  Erkenntniss  der  Agathonischen 
Manier  erlangt,  wenn  man  die  vorliegende  Parodie  mit  Thesm.  IX 
in  der  Compositionslehre  vergleicht.  Dass  das  keine  classische  Kunst 
ist,  in  dem  Sinne,  wie  wir  das  Wort  classisch  fassen,  liegt  auf  der 
Hand.  Es  sind  Formen  ohne  innewohnende  Bedeutung;  schwäch- 
liches Spalzengezwitschcr  in  Vergleich  mit  der  männlichen  und  edlen 
Kunst  eines  Aeschylus,  der  den  reinsten  Gegensatz  zu  den  späteren 
Tragikern  bildet.  Dies  näher  auseinandersetzen  hiesse  dem,  der  die 
früheren  Abschnitte  dieses  und  der  vorhergehenden  Bände  studirt 
hat,  überhaupt  gar  kein  Urtheil  zutrauen.  Wir  sind  bei  derjenigen 
Entwicklungsstufe  der  Kunst  angelangt,  wo  sie,  ihres  wahren  Werthes 
entkleidet,  höchstens  noch  historischen  Werth  in  ihren  Erzeugnissen 
hat.  Diese  Entwicklung  weiter  zu  verfolgen,  würde  Aufgabe  eines 
Werkes  sein,  welches  in  dem  Grade  sich  die  Erforschung  des 
Ale.xandrinismus  und  seiner  Vorstufen  zum  Ziele  setzte,  wie  wir  die 
echte  classische  Zeit  der  Griechen  als  Gegenstand  der  Forschung 
und  Darstellung  gewählt  haben. 
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